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الفصل الأول 


نظرية السينما 


يركز هذا الفصلء والفصل الثاني المعنون "البنيوية - السيميولوجيا' على قضايا 
نظرية ويقدمان إشارة ما عن الاتجاهات التى تتحرك فى نطاقها نظرية السيتما فى 
السنوات العشر أو الخمس عشرة الأخيرة. وقد تجاهلت معظم كتب النصوص ال مختارة 
(الأنثولوجيات) هذه المهمة لصالح النظريات الأقدم عند أيزتشتاين وكراكاور ويازان 
وأرتهايم ويالاش وآخرين. ولآن هذه التظريات التموذجية يتيسر للقارئ الحصول على 
مصادرها بسهولة. فهذا الكتاب لا يتضمنها (باستثناء نص لأيزنشتاين لاقى القليل من 
الانتباه)» طالما أن بؤرة اهتمام هذا الكتاب هى إعادة تقييم الماضى سعيًا وراء تغييره 
يدرجة أكبر من إعادة تقديم الماضى لأجل المزيد من تقديسه. 

ورغم ذلك: قليس كل تغيير ولا تقدم جيدًا بالضرورة: ولذا يتركز قدر كبير من 
النتققاش حول الجدارة الفعلية للكثير من الكتايات الحديثة. وخصوصا فى البنيوية 
والسيميولوجيا. ويعض تلك النزعة إلى الشك قد يكون له أساس راسخ: وحتى الآن» 
قإن التشديد الأساسئ على تفاعل الصورة - المشاهد (بدلاً من الصورة - الواقع) 
وعلى التواصل السينمائى بوصفه ممارسة سيميولوجية تشمل العلامات, والنظم, 
وشفرات الرسائل القياسية 808105 والرقمية ا19118ل, هذا التشديد تبدى قيمته غير 
مقدرة. وتفاعل الصورة- المشاهد يقتح مجالاً للبحث الظاهراتى والأيديولوجى الذى 
عولج عمومًا دون تأمل عميق(). أما التواصل السينمائى بوصفه ممارسة سيميولوجية, 
فإنه يطرح وسيلة منهجية لمقارية يعبع اللفة السيتمائية القديم من خلال مصادر 
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منهاجية قادرة على التعامل مع خصوصية السينما ومع خصوصية علاقة السينما 
بالأشكال العامة للتواصل (الذاكرة. والأحلام أو العملية الأولية عقعع6ءم ل5قظمهاءمء 
والكينيسيكا(') وءأء»هاكا, وانتقال المعلومات فى النظام البيئى الطبيعىء علاوة على 
اللغات المنطوقة والتشعب الأيديولوجى لأى نظام تواصل بشرى). 

كل من هاأتين الإمكانيتين تقترح نماذج أكثر ملاعة لتفسير العلاقة بين السينما 
والواقع؛ بين فيلم ما والواقع التجريبى لمشاهدته. بين السينما ونظم وبنيات التواصل 
عموما. وما تفتقده كل من هاتين المقاريتين هو نظرية شاملة عن العلاقة بين السينما 
والتاريخ» وتطبيق لنظرية التوسط الماركسية أو لتماذج أخرى على دراسة وضع 
السينما داخل علاقات الإنتاج وإعادة الإنتاج لهذه العلاقات أيديولوجيًا فى أى لحظة 
تاريخية معينة. وعلى الرغم من أن كتايات قيمة يتواصل إنجازها فى هذا المجال (نص 
وتتشنازة عق كائراء وتضن'شنوتها ع عن زنفتشتال: طن سعبيل المكال) فغالن ستو 
نظرى يظل المجال بحاجة إلى استكشاف مهم. 

هندرسون وييركتنء كلاهما يتطلبء وعلى تحو ياعث على الاهتمام؛ انتباهًا أشد 
اتفاعل الصورة - المشاهد يعد إجرائهما مسحا للجهود السابقة فى تطوير نظرية 
للسينماء وينطلق بيركنز من جهة نظر سلبية أساسًاء بينما ينطلق هندرسون من وجهة 
نظر وصفية يدرجة كبيرة. وكلاهما ينظرء من خلال مقارية مختلفة منهاجيًا بوضوح 
عن مقارية الآخرء إلى التظريات السابقة باعتبار أن مسألة علاقة السينما بالواقعى قد 
استحوذت على هذه النظريات تقريباء وهى مسالة برزت بجلاء فى السينما بقدرتها 
الفاتقة على أن تنسخ آليًا أجزاء من العالم الواقعى (بإعادة صياغة ميتز). ولكن هذه 
المقارية احتجت ياستمرار بالحجة موضع الخلاف التى انصرف إليها كليّا النقاش 
التظرى الحديث جدًاء وهى بالتحديد علاقة السينما بالمشاهد. ويظل العامل الحاسم 
غير محدد فيما يتعلق يما إذا كان يمكن لأساس نظرى شامل أو نقاش نقدى أن يقيم 
الدليل على الملاءمة مع التأكيدات النظرية الجديدة لتحليل فيلم بفيلم. ومع ذلك؛ ينبغى 
أن يكون واضحاء الآن أن معظم الكتابات الحديثة فى نظرية السينما قائمة على 


مه 


كتابات الماضى (أيزنشتاين ويازان هما الأكثر جدارة بالاهتمام) وأن أية مراجعات أو 
توجهات جديدة للاستكشافات النظرية الحالية لن تفعل ذلك فقط؛ بل تحتاج أيضنًا لأن 
تأخذ فى اعتبارها العمل الجارى فى الوقت الحاضر. 


من بين النضوض التى بيشملها هذا القضل مقال ذانييل دانان المعتون "المدرس 
الخصوصى - الشفرة فى السينما الكلاسيكية". وهى يتبنى الدعوة إلى تحليل إضافى 
لتفاعل الصورة - المشاهد على نحو أكثر دقةء يصوغ بيانًا عنه يمصطلحات نظرية 
التحليل النقسى (طور المرآة عند لاكان)(), وعلم الظواهر من منظور عصر النهضة 
(الريتسانس)» ومقارية لويس التوسير البنيوية - الماركسية للأيديولوجية. ويهذا يحدد 
دايان القجوة الأساسية بين السينما والواقع على مستوى منهجىء تجرييى؛ يمتد إلى 
بعض الخلافات الأساسية حول موقف أيزنشتاين» وهى مقارية, كما يشير رد روثمان 
عليهاء ريما تتجاهل العوامل الأكثر تميرًا وحسمًا الخاصة بالأسلوب أو التنظيم المحلى 
١٠0310‏ داخل قيلم. يريان هندرسون ينقّم أيضمًا جوانب من نظرية 
السينما الكلاسيكية من منظور مختلف تمامًا وتحريضى بدرجة مساوية فى دراسته 
عن جودار. والواقع» إن مقال هندرسون يبدو مقالاً مستقلاً وإن كان متطابقًا مع 
تحليل الأيديولوجية بتعبيرات علاقة الدال - المدلول. الذى استلزمها مقال 
محررى كراسات السينما المعثون "السينما / الأيديولوجية / النقد' (قى العدد 25١1‏ 
أكتوير. 1955). 

تعليقات أيزتشتاين فى مقاله "القيلم الملون' تكتسب أهمية خاصة لأنها توفر 
إيجازا بارعًا لفكرته عن المونتاج (وخاصة قيما يتعلق بدور كل عنصر من العناصر 
السيتمائية المختلفة وتأثيره أو إبراز أثر مختلف العناصر السينمائية يدلاً من التجانس 
غير المحسوس بين تأثيراتها المختلفة) كما توفر حجة ثاقية بصورة مدهشة ضد ما 
أصبح أحد تأكيدات بازان الأساسية: أفضلية “اللقطة الطويلة". ويجادل أيزتشتاين 
ضد التسخ المحايدء غير الفعال المقترض للواقع فى الاقطة الطويلة لصالح علاقات 
الجزء بالكل (المجمعة مما كمونتاج') داخل الفيلم كوحدة مركبة أو ككل يسمح بناؤه 
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لصانع الفيلم بالتعبير عن وجهة نظره وأيديولوجيته بطريقة أفضل مما يطمر فى 
المظاهر الخارجية السطحية. 

هذه المقالات» إذن» تعيد باختصار سياق نظريات السينما التقليدية وتستهل بعض 
الروابط الانتقالية للصيغ البنيوية - السيميولوجية الخاصة يتظريات السينما الحالية 
المطروحة فى الفصل الختامى. 
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هوامشس 


)١(‏ من بين المنظرين الأوائل؛ ريما يكون رودلق أرنهايم (فى كتايه السينما كفن) أقرب إلى فينوميتولوجيا 
الإدراك منه إلى ابتهال ل الصورة وعقيدة المونتاج' كما يصقه بيركتزء مع أن ميله لاستيعاد» ومعارضته 
استخدامء خواص إضقاء الطبيعية (الصوت,. الألوان .. إلخ) بإفراط كوسائل طيعة فى أيدى قنان 
سينمائي بلا كقاءة يبقى حجة قوية. وهناك عالم ميكر آخر له أفمية مساوية وريما أشد لإسهامه فى 
فينومينولوجيا السينما وهى هوجى مونستربيرج. 
انظر: 
لاألقدنو06) ,1970 ,عصهتأهعااطبط يعامج عاأرولا ملاعلا ,لإكنأك لمعاوماماعيزو2 فى تراك ع1 

.6 ص1 مع راو ناطناط 
(؟) 05أ10©5كا الكينيسيكا: علم حديث ظهر عام 1967, يعنى بدراسة منهاجية للعلاقة بين حركات الجسد 
الإشارية (مثل إيماءات العين واحمرار الوجه. وهز الكتقين) والتواصل. عن قاموس ويدستر طبعة 14517 - م. 

6( انظر: 
-© 8 أأع ٠‏ لاعلا ,رمقعها كعنالعول ١."‏ ممتاأعصبط عطا أه عيانتومممط عد عقحططعمورالخ 116" 

071-77مم ,1968 001 - أم5 .51 - مر ,يمايا 
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مقالات إضافية للفصل الأول 
( لمزيد من الاطلاع ) 


-(انا5) 4 .20 ,16 .أولا ,لإالعايدن9 صصائع "معالة لمة عمواع5 :عممع5همممات" .كع لوطت و8 
.(1963 عملم 


لمانا ",كنائه هممم عأقامة:2090لا012) عأقت8 عطا أن كعاععااع لقوأووامع 10" .ذاناه_ا-مقعل ,لفسو8 
.(1975 - 1974 ععاتدالالا) 2 .مم ,28.املا ,لإابعايون09 


.(1963) 30 .م3 بععنطانات دوماع" ,ممنتئاأنا مه عمطمهاعلا" .مهاد ,عمحطلج8 
.(1974 708التأناق) 3 .00 ,15 .املا رمععنه؟" ركعنتادتايؤك صصاط أن عواطم" ,كلرم8 ,مسوطمعااع 


,3 .املا ,بممئوتلك بموععانا علخ "رواعباولا لصح كعصرائط دا بممعط1 أن عام8 معطا" .لعوآل6 ,تتاعج2نات 
.(1972 009م5) 3 .مم 


(1968 التعا) 1 ,مه ,8 الال نامل ملتمعمات "7تمعمان) ذ! رمععلما!ا ,تقطلالا" .عمط ,انامعروتا 


4 .من ,25 .املا ,لإلع مقن تماط " بأطوتامط! نم8 أن ع تاأعيماك عط]" .موو8 ,وممكعلمهلنا 
.(1972 ععلتتوداك) 


(1966 الدع) 42 .0ج ,عقنطان0 اط "رمم تلوأمعظ لجع 01ج عطأا ممه دلت" .عتاعمممة ,حمكاعطءاالةا 
.5 © ,معن20 القطديذاا لصح أكداناا للهع© ,تركاء 001 0م بممعط١!‏ ماع مز لعأمارمعر 
4 ,رهمة: 2‏ واأأورعناامنا 01010 كارو لا بيعل 


.(1972 انا أناق) 4 .70 رع30 7 أرعائ8 "رعووط رعذ علروللا" .انية2 ,51315 


مه ستعصوط وملارولالا مز "رمه اأعلطاوعم لاطا مه 5علاطتأاععمدرع2 لقعنومامه50" .الاعرلمة ,رولنا 1 


.0م .ا عا.ظ ع8 باط معأصاءم ,.مع رمعأااملاا بعاع ,برومأهاحمعء5 ل0مة /زوماماء50 نقلعدان علا 
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-703 010 للقع عمسم "رووالهم ماع أو كععأدمعصرط عطأ اج عأمما اعمط م" .م ا/رداك ,لاءتصمكءهلا 
.(1972 بمقنوطةط) 2 .م0 ,53 اهلا بعطاموروه] 


.(1959 اأرصق) 19 .00 رعاننأأن© مرا" ,01003 عنن1 مويياه 1" . - 0ك 
.(1972 ومرم5) 1 .20 ,13 .اولا رمعمع5 “بقمعصات عط مأ ممكتلدع8 م0" .ابد ,رعممع|االالا 


بحمصعمك عط أه بمواذزلا عطا لص لزومامصطعع1 دراط أنامطج عحعك!" ,ععدامماد عط ,عحصدنااالالا 
لمع 8.1 ,(لقحصمةصمات بل كنعتطج2) بزوماممصطعهء! مه كاباء1 ع االمدرهي ما عومرعوعاء طائييا 
ْ .(1972 اأرمقة) ,عموم نهم 
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الفيلم الملون 


سيرجي ايزنشتاين 


هذا النص المختار من كتاب "مذكرات مخرج سينمائى" ليس أحد المقالات 
الرئيسية لأيزنشتاين (وهى فى الواقع رسالة غير كاملة كتيها عام 1154 إلى زميله 
المخرج كوليشوف) ومع ذلك يلخص النص عود) من النقاط ذات الأهمية الجديرة 
بالاعتبار فى نظريته الشاملة. وبديلاً عن جماليات التأثير غير المرتى وغير الملحوظ 
الرومانسية (انظرء مثلاً. كتاب ق.ف. بيكنز "السينما كسينما” «اأع 36 «اك) يداقع 
أيزنشتاين عن تأثير كافة العناصر حيث يحقق كل عنصر قوته التعبيرية بالكامل. 
واللون. قى هذا الصددء مثل الموسيقى أو المونتاج» يحتاج أن يُنظر إليه كعنصر شكل, 
طيّع علاوة على أنه سمة مميزة للأشياء الطبيعية. وكما يقول أيزنشتاين فى هذا 
النص: 'إننا لا نجر على التفكير فى تكوين اللون قيل أن نستطيع أن نتعلم التمييز 
بين ثلاث برتقالات فوق قطعة صغيرة من مرجة خضراءء بوصفها ثلاثة أشياء فى 
العشبء ويوصفها فى الآن ذاته ثلاث مساحات صغيرة برتقالية اللون فوق خلفية 
خضراء. وتذكرنا هذه المقارية بإدراك هندرسون لاهتمام أيزنشتاين بعلاقات الشكل 
بين الجزء والكلء كما أن تلخيص أيزنشتاين للسبب فى تبجيله للمونتاج فتياء ورقضه 
اللقطة الطويلة وأسلوب عمق المجال اللذين يمجدهما بازان يمدنا بتباين مقيد بين 
الجماليات عند الرجلين. ويعلن أيزنشتاين بوضوح هدفه فى تدمير "غير المحدد 
أو المحايد” - وهما خاصيتان وجدهما بازان وكراكاور ثمينتين جدا عند أولتك 
المخرجين الذين أيدوا ولاءعهم للواقع - ونقاشه الموجز لكيف يستطيع اللون أن يساعد 
فى هذه المحاولة يضعه فى موضع تضاد حاد مع أولئك المنظرين الذين يقاومون 
الابتكارات فى تكنواوجيا خلق الخداع اليصرى 55آههنوداالة بوصفها تهديدا للحد 
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الفاصل بين السينما والواقع. (الكثير من النقاش النظرى حول التكتواوجيا يلخصه 
جيدا المسح الذى يجريه بيركنز قى هذا الفصلء وفى الفصل الثالث من كتابه "السينما 
كسينما", كما أن "التكتواوجيا والتقنية" مجال مناقشة إضافية للإدراك الحسى للون 
وسماته المميزة الشكلية والطيّعة. يمكن الاطلاع عليها فى الفصل السابع وعنوانه 
"اللون' من كتاب "القن والإدراك اليمسرى" «متامءءء2 ادنادألا 200 انم أرودلف 
أرنهايم). 


3006 > 55 
عزيزى قلاديميروقتش 
لقد طلبت متى أن أكتب يضع كلمات حول اللون فى الأقلام لأجل الطبعة الثانية 
من كتايك: مفترضًا بصورة صحيحة تماما أنه بدون يعض الخبرة العملية فإن كل 
لا أساس لها. 
أثناء عملى فى المشهد الملون من فيلم «إيقان الرهيب». 
هناك وجهة نظر عن استخدام الوسائل التعبيرية فى فن السينماء هى فى رأيى 
وتعتقد وجهة النظر هذه أن الموسيقى الجيدة فى فيلم هى الموسيقى التى 
قيلم ملون جيد لن تشعر باللون. ورأيى فى وجهة النظر هذهء التى وصلت إلى مستوى 
ميداًء أنها انعكاس لعجز فى الإبداع» ولعدم القدرة على السيطرة على تعقد وسائل 
التعبير السيتمائية المطلوية لصنع فيلم عضوى. 
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وجدير بالملاحظة أن وجهة النظر هذه يؤيدها مخرجون تقتصر قدراتهم على 
التعامل مع الممثلين, ولكنهم يصبحون عاجزين عندما يمتد التعامل إلى المصورين 
السينمائيينء: ومؤلفى الموسيقىء ومهندسى المناظر.... إلخ فى تاليف الموسيقى للقيلم, 
وأخذ اللقطات, والمتاظر الطبيعية: وإجراء التوليفء واستخدام الأكوان» وفى كل 
المجالات الأخرى الخاصة بصنع الفيلم. 

وفى رأيى» أن التنوع الكبير فى وسائل التعبير السينمائية لا ينيغى على الإطلاق 
ألآ يسمح لصناع الأفلام بإهمال وسيلة لحساب وسيلة أخرىء بل على العكسء يتيفى 
عليهم أن يكونوا قادرين على الاستفادة بالكامل من إمكانيات كل وسيلة: وأن يقردوا 
لها المكان المناسب الذى تستحقه من بين "مجموعة" الوسائل العامة للفيلم. 

وقد استخدمت عامدا تعبير ‏ "'مجموعة" ه#اطورهوومه, لأنه كما تعتمد "'مجموعة" 
الممثلين على إتاحة القرصة أمام كل ممثل التعبير عن نقسه يتحسن ما عنده من 
قدرات. وعلى التوازن البارع بين هذه التتعبيرات الفردية من خلال التوزيع 
(الأوركسترالى) الملائم» فإنه يجب أيضًا استخدام التعقد الشديد لوسائل التعبير 
السيتمائية لجعل كل منها مؤثرًا إلى الحد الأقصى داخل إطار الكل. 

وقد استخدمت كلمة التوزيع (الأوركسترالى) عن عمد أيضًاء لآن الأوركسترا 
سوف تظل دائمًا مثال الانسجام الذى يجب على المرء أن يجاهد لتحقيقه؛ فنحن 
لا نسمع الضجة الناجمة عن عزف كافة الآلات والأصوات المؤدية للصمم طوال الوقت. 
فالأوركسترا تدعونا إلى تفاعل منسق بحكمة بالغة وتبادل لوسائل التعبير الموسيقية 
من خلال أدوار مستقلة؛ لا تحول دون احتقاظ الوسائل الرئيسية بأماكنهاء وتتيح لكل 
آلة منفردة أن تقدم نفسها على أحسن وجه فى مكانها الملائم وفى أنسجام مع التيمة. 

وبالمثل: قإن الكل المعيّر لعمل من أعمال الفن السينمائى يجب ألا يكون قائمًا على 
أساس كبح عناصر معينة و«تحييدها» لصالح عناصر أخرىء بل يجب أن يستند إلى 
توظيف حكيم لتلك الوسائل المعبرة التى تستطيعء فى الوقت المفترضء أن تقدم المجال 
الأكمل لذلك العنصرء الذى يكون قادراء تحت ظروف معيتة» على أن يكشف ويأقصى 


وضوح مضمون القيلم ومعناه وتيمته وفكرته. 
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آليس واضهًا أنه فى أفلمته لحريق موسكوء مشلاًء يجب على المخرج أن يكون 
قادرا ولو ل وي الوعلنا بطريقة مقننا 
القشل فى تقديم هذا الحانبي "الأساسي” من الفيلم بطريقة معبرة ككل سوف يؤثر, 
وقبل كل شىءء فى القوة العاطفية لعناء التجربة ولقن التمثيل. وهى القوة التى تعد 
العنصر الأكثر أهمية فى تنمية الفكزة الرئيسية (الموضوع)؟ ومع ذلكء فهذا العنصر 

مؤثرًا فقط حين تدعمه القوى المتضافرة للعناصر الأخرىء أى باقى وسائل 
التعبير المشاركة لوكا العام يأحسن قدراتها وفى انسجام ةا الكل. 
د امتاكارتة مجموعة ة الوسائل,» أى وحدة الكل التركيبية. 

وهذه الفكرة تتعارض مباشرة مع الموقف المتشائم من وسائل التعبير» الذى تؤيده 
الشخصيات الضعيفة من الوجهة الإبداعية: التى تخفى عجزها بالترغيب فى إبقاء 
"تحبيد” عناصر التعدير. 

ذلك هى الموقف الذى ينبغى على المرء أن يتبناه فيما يتعلق يأى وسيلة تعبير فى 
صنع فيلم. 

وهى ينطيق على اللون بدرجة مماظة. 

والمعنى فى كل ما قلته من قبل ريما توجزه العبارة التالية: كل عنأصر التعبير 

وش قالط لل استخداء ال ف فيل مويب يكن 

واللون فى هذا الصدد مثل الموسيقى؛ فالموسيقى تكون جيدة فى الأفلام حين 
تصيح ضرورية. 
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وذلك يعنى أن اللون والموسيقى كلاهما يكون جيدًا حيثما وحينما يكونان (هما 
فقط ودون العناصر الأخرى) قادرين على التعبير تمامًا عن. أى تفسيرء ما يجب أن 
ينقلء أى يقال» أى يوضح تطور الحدث فى اللحظة المحددة. 

وهذا الأمر قد يكون مونولوجًا (مثل “مليون تعذيب” - الذى يؤديه شاتسكى فى 
قيلم «الذكاء يورث الهم» 1/06 1/11//005), أى صيحة تعجب (مثل عبارة "'حتى أتت يا 
بروتس ) أو وقفة (كما فى ' يلزم الناس الصمت"- بوريس جوبونوق). 
دونسينان' - ماكيث) أو إيماءة يمكن ملاحظتها بصعوية (يتلويحة واهنة من يده أرسل 
قواته العسكرية لمحارية الروس - بولتاقًا) وقد يكون أحيانًا حركة الأوركسترا التى 
تستخدم التيمة الفاجعة لتفسح لها طريقًا وسط بقية الآلحان (كما فى أويرا "ملكة 
اليستونى') وقد يكون فى أحيان أخرى شروق الشمس وهى يغمر خشية المسرح يِضوء 
أحمر قان يعلن موت البطل (كما فى فيلم « إيقان سوساتين»). وكل عنصر فى مكانه 
الخاصء وعند لحظة معينة يكون البطل فى هذه اللحظة, ويشغل مكان الصدارة فى 
الكوراس العام لعناصر التعبير» التى تتخلى عن هذا المكان فى هذه اللحظة. 

تطورات جماهيرية. تلويحة واهنة باليد. 

لحن أو مقطع من موسيقى أوركسترالية. 

عنصر اللون يغرى خشية المسرح. 

كل عنصر فى مكاته الخاص. كل عنصر يؤدى دوره يبوصقة وسيلة من أجل لحظة 
معينة متفردة دراميًا. كل عنصر يعمل بوصفه العتصر المعبر بأكمل صورة عن الفكرة 
العامة وفى اللحظة التى يكون عليه أن يكشفها. وتاثير الوسائل المعبرة يأخذ سبيله إلى 
الإنجاز فى تغمات متالفة. 
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أحيانًا تكون الكلمة المنطوقة مدعومة بشكل ملائّم بموسيقى قادمة من مكان 
بعيدء كما هو الحال. مثلاًء فى لحن حزين يُعنَّى تحت القناطر» أو مزمار راع فى حقل 
يكتتقه الضيابء أى فالس يعزف فى الحجرة المجاورة. وفى أحيان أخرى لا تكون 
المهسيقى ملائمة, ولكن الدافع الداخلى لها يكون هائلاً. إلى حد أن استحالة تحديد 
مصدرها ل حي زر وا روجا اود ج10 

وأحونانا فق عقامين مول عن العديحوتدوا خابط كتوق دن الأفيوات: 
أى يولج قمر سابح ببطء تيمةً غنائية “كتيبة' واضحة فى الموسيقي الناعمة. 

ويمكن استخدام أى من هذه الطرقء لأن الموسيقى تضفى على فن التمثيل 
أى على موقفء أى على مشهدء أو على وقفة فى تطور ماء تلك القوة التى لا تقاوم للتأثير 
العاطفىء والتى تكون فى تلك اللحظة بالتحديدء وبون كل وسائل التعبير الدرامى: 
الأكثر فعالية فى إعطاء منقذ للخطة الدرامية» وللرابطة فى سلسلة الكل الدرامى 

عند كل لحظة معينة يجب أن يبقى كل عتصر داخل نطاق حدئوده المحددة تماما. 
ومادام العنصر يعرف أنه يصبح العنصر المزدهر فى بضع دقائق كعنصر رئيسى, 
فينيغى عليه أن يخفى تقسه. وأن يبدى غبيًاء ويدع العناصر الأخرى تبعد صوته؛ وأن 
يكون غير واضح بقدر الإمكان. 

ولكن هذا التوارى عن الأنظار ليس 'تحييدا". إنه تقهقر قبل القيام بقفزة أقضل, 
وعدم الوضوح المتعمد هو تقوية لتأثير ظهور العنصر المستهدف. 

إننا ننظر إلى اللون على أنه عنصر من عناصر دراما الفيلم. 

وتطبيق هذا 0 

والجدال يأن اللون فى فيلم ملون يكون موجودا طول الوقتء بينما تولج الموسيقى 
فقط عند الضرورة لا يفير من الأمر شيمًا؛ لأثنا لا نصف فيلما انه ل م 
عندما ترى للحظة واحدة عازف أكورديونء وإذا سمعنا فى لحظة أخرى قصيدة تغنى,» 
فى حين يتابع باقى القيلم بالحوار. 
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القيلم يكون فيلما موسيقيًا إن كان يُنظر إلى غياب الموسيقى فيه كوقفة قصيرة 
أى كوقف عند منتصف بيت شعر (وقد تستغرق الوقفة فصلاً كاملاً. لكنها يجب أن 
تكون محسوية إيقاعيا بدقة مثل درجات الصمت على شريط الصوت)» وفى تلك الحالة 
فإن التتابع الموسيقى لا ينكسر: حين لا تسمع موسيقى صادرة من الشاشة يكون 
هناك حوار موسيقى (وليس مجرد جمل حوار تلقى بلا عناية)» أ تتابع تشكيلى 
لعناصر من المنظر الطبيعىء أو نسيج نابض من العواطف تصوره الشخصيات, 
أى إيقاع مونتاجى داخل الأحداث المنفصلة وتتابع هذه الأحداث. 

والشىء نفسه يتطبق على الألوان. 

طالما أن الموقف لا يحتاج إلى عنصر اللون ليعطى للقعل تعبير درامياء وطالما أن 
اللون الأزرق الرائق أو اللون الذهبى لا يحول اتتباهنا عن الحوار المهمووس ؛ وطالما أن 
عنصر اللون لا يغمر الشاشة باللون الأخضر الصارخ لثياب البطلة, ونحن نستمع إلى 
الكلمات الصادرة من الشفتين المرتجفتين لوجهها الشاحب الشبيه بوجوه الموتى: فإن 
اللون يحجب قوته على تأكيد ذاته. ويعمل كإطارء يستيعد من أجل اللقطة القريبة كل ما 
هو غير ضرورىء وكل ما يفترض فى لقطة عامة أن يصرف انتباهنا بعيدًا عن الشىء 
المقدم فى اللقطة القريية. 

لكن هذا أيضًا ليس "تحييدا". إنه 'وقفة لونية قصيرة". وتراكم يقوم به عنصر 
القوة اللونى لكى يغمر المتفرج بلون النيلة السوداء المزرقّة لأمواج البحر التى يعلوها 
الزيد الأبيض» أو ليغمره بسيول من الحمم التارية الحمراء الخارجة من سحب دخانية 
بنية داكنة. ويالتحديد عند لحظة معينة لا يمكن الاعتماد فيها على فن التمثيلء 
أى حركات الجماهيرء أو صورة العنصر الطبيعى الهائل ذاته. حتى لو جرى دعمها 
جميعاً بأصوات الآلات الموسيقية المدوية, لإحداث التعبير يصورة تامة وكاملة 
بدون اللون. 

ولكن كفى مراكمة لكلمات "مبهجة" فى أوصاف ملونة عاطفيًا . 
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ودعوتا تنتقل إلى النثر الخاص بحرفية اللون فى صنع الفيلم. 

إن يصبح من الثايت أن "خط اللون" يتسج طريقه خلال الحبكة بوصقه جِزْءًا 
واحدا أكثر استقلالاً فى البناء الكونترابونطى الدرامى لوسائل التعبير السينمائية, 
فدعوناء إذن» تدرس بالتفصيل " كيف يحدث ذلك؟ " و“ماذا يتطلب؟ ". وكيف تختلف 
'صورة اللون" عن "الأشياء الملونة التمثيلية", و"الصورة الملونة" للقطات الفردية: التى 
تفل مهل محموعة لؤكئة م قمنلةت مخضا تعفد “خط اللون الترامض" ذا الدلالة 
الخاص بالكل. 

هناك وجهان لوظيفة اللون الدرامية: أولهما خضوع عنصر اللون لبنية درامية 
محددة (تحدد بنية القيلم من خلال كل العناصرء بما فيها اللون): وثانيهما فهم أوسع 
للون من خلال التعبير الدرامى للعنصر الفعال الكامن داخله (الذى يعبر عن الداقع 
الواعى والإرادى عند الشخص الذى يستخدمه. بوصفه شيئًا متميزًا عن حالة الوضع 
الراهن غير المحددة الخاصة يلون معين قى الطبيعة). 

هناك فارق بين عملية تطوير قوة التعبير اللونية والوضع الخاص باللون فى 
الطبيعة. وفى ظاهرة تخلقء رغمًا عن إرادة الشخص الذى يبدع: شيئًا لم يوجد من 
قبل". شيئًا يوظف للتعبير عن آفكار ومشاعر المبدع؛ من "شىء موجود دائما”. 

وحالما تتناول اللون من وجهة النظر هذه فإننا ندرك وضعا مالوفًا. ونحن نرى أن 
المشكلة التى تواجههنا عندما نجاهد السيطرة على اللون بطريقة إبداعية تشبه كثيرا 
المشكلة التى لاقيناها حين كان يتعين علينا أن تسيطر على المونتاج» وعلى التركيبات 
السمعية اليصرية فيما بعدء وكما نفترض مثل المشكلة التى سوف تنشأ عندما ننتقل 
إلى الأقلام المجسمة والتليفزيون. 

هاذا كان المغزى: من حيث الجوهرء فى الانتقال من التصوير الفوتوغرافى "من 
زاوية واحدة إلى التصوير المونتاجى ؟ 
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لقد كتبت حول هذا الموضوع من زمن طويلء ومارسته. مع ذلك» فى وقت أبكر, 
منطلقا دائمًا من ميدأ واحد فقط - تدمير غير المحدد والمحايد؛ والمهجود "قى حد 
ذاته". بغض النظر عما إذا كان حادثة أو ظاهرة: وما إذا كانت إعادة تركييه منسجمة 
مع الفكرة التى يمليها موقف من هذه الحادثة أو الظاهرة» موقفء هو يدوره. محدد 
بأيديولوجيتى» ووجهة نظرىء وأعنى أيديولوجيتناء ووجهة نظرنا. 

وعند تلك اللحظة يخلى التصوير السلبى الطريق للتفكير الواعى فى ظاهرة 
الحياة» والتاريخ: والطبيعة والأحداث, والأفعال. والسلوك اليشرى. وعند تلك اللحظة 
تحل الصورة الديناميكية الحية محل النسخ السلبى (للواقع - م). والنسخ السلبى 
يرمز له. إذا جاز التعبيرء ب" لقطة طويلة' حيث العلاقات المتبادلة بين العناصر تكون 
مفروضة سلفًا عن طريق وجودها لا من خلال العلاقات فيما بينهاء وحيث لا يعتمد 
نظام التقديم على إرادة المقدم, وحيث لا يوضع تشديد على العامل الحاسمء وحيث 
يختلط الثانوى بالأساسىء وحيث الترابط بين عناصر ظاهرة ما لا يعير عن علاقة 
الربط كما أفهمهاء وهلم جرا . 

(وآنا لا أقصد ب" اللقطة الطويلة" اللقطة المبنية جيدًاء والقائمة على مبداً تكوين 
الصورة؛ وهو المبداً الجدير بالملاحظة لأنه كل متكامل بالمعنى الصارم للمونتاج؛ بل 
أقصد حِرَءًا من حادثة " كما يوجد بالفعل” تلتقطه آلة التصوير عشواتيًا). 

فى تطور منهج المونتاج قُسّمت " اللقطة الطويلة" إلى عناصر منقصلة؛ وأضفيت 
على هذه العناصر أهمية ذات درجات متفاوتة بناء على زيادة أو نقص حجمهاء وأقيم 
بينها تتابعًا جديدا أو رابطة جديدة» وقد جرى كل هذا بهدف وحيد هو إشباع ما كان 
ظاهرة سلبية بقعل حركى ودرامىء يُظهر موقف الصانع من الظاهرة: وتقييمه لها 
بوصفها مجالاً لإبداء وجهة نظره. 

ونحن نرى أن تناولاً إبداعيًا واعيًا للظاهرة المقدمة يبدأ فى اللحظة التى يتفكك 
فيها التواجد غير المترابط للظاهرة ويحل محله الترابط العرضى بين عناصرهاء الذى 
يمليه موقف صانع الفيلم منهاء والذى يتحدد بدوره من خلال وجهة نظره. 
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إن قن المونتاج السمعى - اليصرى يبدأ عند تلك اللحظة التى يبدأ فيها صانع 
الفيلم, ويعد فترة من التفكير البسيط فى الروايط الواضحة:؛ فى إقامة هذه الروابط 
بنفسه. واختياره لتلك الروابط التى تعكس جوهر المضمونء الذى يهدف إلى تصويره 
وتوصيله إلى المشاهد. 
خاصة لقوة التعبير فى الفنء عند تلك اللحظة التى ينفصل فيها صوت تزبيق حذاء عن 
العملية التى ناقشناها من قبل يوضوح أشد. 

فنولاًء نحن نقطع الرابطة المعتادة السببية بين شىء ما والصوت الذى يحدثه. 
وثانياء نقيم رابطة جديدة تكون منسجمة مع الفكرة؛ التى أعتقد أن من الضرورى 
مناقشتهاء لا مناقشة ' نظام الأشياء' المعتاد. 

هنا :يعنينق فى'هَده الحالة لين حفيعة أن عداء ما وزدق غنادة وإكنا تند رد 
فعل بطلى أو شخصية الشرير أو أى شخصية أخرى ؛ إننى مهتم بالرايطة مع حادثة 
أخرىء رابطة أقمتها أنا بنفسى لكى أعبر عن فكرتى تماما فى لحظة معينة. 

وهذا واضح جدا فيما يتعلق بالتركيبات السمعية - اليصرية؛ لأن لدينا هنا 
المجالين اللذين يجب أن نضمهما معا فى شكل شريطين سينمائيين: أحدهما للصورة 
والآخر للصوت. 
ذلك التيار من الصور السمعية - اليصرية: التى ترتبط يبعضها البعض لكى تعبر عن 
فكرتى ؛ إنها تقوض "نظام الأشياء' الراكدة من أجل التعبير عن موقفى» موقف المؤلف 
من 'نظام الأشياء' هذا. 
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ولابد أن نضع كل ذلك فى أذهاننا حين نعالج الألوان» وأنا أمعن النظر كذلك 
بمثابرة ويدقة قى المراحل السابقة. لأنه بدون إدراك تام لهذه العملية فى تطبيقها على 
اللون؛ فإن 'تطور عنصر اللون" الهادف على امتداد الفيلم يصبح مستحيلاًء كمًا أن 
تأسيس المبادئ الأولية تمامًا ل" تطوير عنصر اللون' فى السينما يصبح مستحيلاً 
بدونها أيضنا. 

ولا فائدة من معالجة موضوع إنتاج فيلم ملون» ما لم تشعر أن "خط" حركة 
الألوان على امتداد الفيلم كله يتقدم مستقلاً مثل "خط" الموسيقى, الذى يشق طريقه 
على امتداد الفيلم كله. ولقد أشير إلى كل هذا بشكل وصفى جدًا فى حالة شريطى 
الصورة والصوتء اللذين يمكن ضمهما معا بسهولة لإنتاج أى تركيبات بصرية - سمعية. 

وريما يرى ذلك بوضوح أشد فى ضم عدة "خطوط' - مشاركات الآلات المختلقة 
فى الأوركس تراء أو فى تراكب مسارات الصوت (الحالة الأبسط - "خط" الحوار 
المتراكب فوق "خط الموسيقىء وخط المؤثرات الصوتية المتراكب فوق الاثنين). 

ولكن “خط اللون" من الصعب جدًا أن نشعر به وأن تتتبعه من خلال "خط" صور 
الأشياء. على الرغم من أنه يتخلل الأخير كما يقعل "خط" الموسيقى. 

ورغم ذلك. بدون هذا الشعور ويدون متظومة وسائل ملموسة لحل مشكلات اللون 
المتولدة عن هذا الشعورء لا يمكن أن توجد نتيجة عملية للون. 

يجب على صانفع الفيلم أن يدرك من الوجهة السيكولوجية طريقة 'الفصل''؛ التى 
استخدمت فى المراحل الأولية للسيطرة على بنيات المونتاج والتركيبات البصرية - 
السمعية. لآن هذه الطريقة عنصر أساسى يصورة قاطعة فى السيطرة على كلا 
المجالين وفى قنيتهما. 

ما يجب أن 'يُفصل" بينهما فى المثال الحالى هما التلوين الخاص بشىء ما 
وصوت اللون" الخاص بهذا الشىء. اللذان يشكلان كلا غير قايل للفصل فى فكرتنا 
عن اللون. 
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وبالضيط مثلما كان يتعين فصل صوت ترَيِيق الحذاء عن الحذاء قيل أن يصيح 
عنصراً من عناصر قوة التعبيرء يجب كذلك فصل فكرة "اللون البرتقاليى" عن لون 
برتقالة, قبل أن يصيح اللون جزءًا من منظومة وسائل التعبير والانطباع المحكومة 
بالوعى. إننا لا تجرؤ على التفكير فى تكوين اللون قيل أن نستطيع أن نتعلم التمييز 
بين ثلاث برتقالات فوق قطعة صغيرة من مرجة خضراء. بوصفها ثلاثة أشياء فى 
العشبء ويوصفها فى الآن ذاته ثلاث مساحات صغيرة برتقالية اللون فوق خلفية خضراء. 
لأنه. ما لم نطور تلك القدرةء فلن نستطيع إقامة الرابطة الخاصة بتكوين الألوان بين 
هذه البرتقالات وعوامتى إرشاد سفن يرتقالتى اللون طافيتين فوق سطح ماء شفاف 
أزرق مُخضر ولن نستطيع أن نتتيّع التصعيد الذى تقدمه الحركة» من قطعة إلى قطعة, 
ومن اللون البرتقالى الخالص إلى اللون البرتقالى الضارب إلى الحمرة» ومن خضرة 
العشب. مروراً باللون الأخضر المزرق للماءء إلى المساحات الصغيرة الحمراء - 
اليرنقالية لعوامتى إرشاد السقن المتوهجتين مثل زهور الخشخاش الحمراء على خلفية 
السماء التى تحتفظ بدرجة خفيفة من الخضرة:» وإن كانت ترى حديكًا كأتها النفمة 
السائدة فى أمواج خليجء التى تقودنا إليه التدرجات اللونية الزرقاء فى العشب 
الأخضر المزدهر والتى لا تكاد تدرك؛ لأن اليرتقالة لا تصيح زهرة خشخاش 
بمرورها فى عوامة إرشاد. والعشب لا يصبح سماء بمروره فى الماء. لكن اللون 
اليرتقالى» بسريانه فى اللون البرتقالى المحمرء يجد تحققه فى اللون الأحمرء ويوآد 
اللون اللازوردى من لون أخضر مائل إلى الزرقة متولد من لون أخضر خالص مع 
لمسة من اللون الآزرق. 

ولسيب أى لآخر نشعر بالحاجة إلى سلسلة من الأشياء: البرتقالات الثلاث: 
عوامتى إرشاد السفن وزهور الخشخاش مدموجين معا بحركة لون واهدة عنامة 
تدعمها الألوان الخقيفة فى الخلقية. وهذا هى بالضبط ما اعتدتا حدوثه فى الأيام 
السابقة. حين استخدمناء كإطار تلوحدة مثل هذه (فى مشاهد جامدة): الخطوط 
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الخارجية و"الأصوات" النغمية لتصوير رمادىء قادر على إنتاج كل بصرئ موحد خارج 
من شال امرأة. ومن الخطوط المحددىة لفروع شحرة وما قوقها من سحب أشيه 
بشكل صحيح فى إيقاع التتابع من لقطة إلى لقطة. 

هذا هو ما يحدث على مستوى تشكيلى تماماء على مستوى تشكيلى غير مرتيط 
يعناصر أخرى. 
وتكتسي دلالة تصويرية وتأخذ على عاتقها مهمة التعبير عن الظلال العاطفية. 

وحينئذ فإن تدرج اللون؛ الذى يتخلل قوانين تطوره المظهر الموضوعي للظواهر 
الملوثةء سوف يصبح نسخة مطايقة دقيقة - فى مجاله الخاص- لتدرج الموسيقى فى 
تلوينه للأحداث عاطقها . 

وحينئذ فإن ومضة من حريق هائل تضطلع بدور شخصية شريرة ويصيح اللون 

وحيتئذ فإن اللون الأزرق البارد يكبح غزارة المساحات الصغيرة البرتقالية اللون 
مرجعا صدى برودة الحدث فى اليداية. 
بمهارة؛ يِغْتَّى أغنية للحياة والفرح, تأتى بعد اللون الأسود المقلّم باللون الأحمر. 

وحينئذء وأخيراء فإن التيمة التى يعبر عنها باللازمات اللونية تستطيع؛ من خلال 
تدرّجها اللونى ويوسيلتها الخاصة: أن تكشف دراما داخلية, وتنسج شكلها الخاص 
فى الكل الكونترايونطىء وتتقاطع وتعيد التقاطع مع طريق الحدث, وهو ما كانت 
المهسيقى وحدها تستطيع القيام يه فيما مضسى بصورة كاملة تماماء بإضافة ما 
لا يستطيع أن يعبر عنه فن الدّ لتمثيل أو إيماءة ؛ لقد كانت الموسيقى وحدها هى التى 
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يمكن أن تسمو باللحن الداخلى قى منظر ما إلى جو بصرى سمعى مثير لحدث يبصرى 
سمعى كامل. 

وأنا أعتقدء انطلافًا من وجهة نظر المنهجء أن أفضل ما يمكن عمله هى إثيات ذلك 
الميداً عن طريق الأآداء فى مثال ملموس. 

ولهذا سوف أقدم وصفا موجرًا لكيقية بناء المشهد الملون!) فى فيلم «إيقان 
الرهيب». 


2 


هوامش 


(1) كتب هذا المقال كرسالة إلى المخرج ل. كوليشوف. 
(؟) هنا ينتهى المخطوط فجآة. (المحرر) 
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نموذجان لنظرية السينما 


بريان هندرسون 


يعتبر هذا المقال لبريان هندرسون إعادة التقييم الأولى المهمة, وأسنوات عديدة, 
فى اللغة الإنجليزية لنظريتى أيزنشتاين ويازان. وهو كنموذج لقراءة دقيقة للتصوص,. 
تلقى ضوءًا قويًا على وتجاور بين الفروق الأكثر حسماء وتضع الإنجازات السايقة 
داخل محيط الاحتياجات الحالية» يصلح أن يكون مثلاً. والمقال يناقش النظريات فى 
علاقتها بالواقعى: نظريات الجزء - الكلء ونظريات المرحلة والمرحلتينء والرابطة 
المتطركة بين أيزنشتاين ويازان فى اهتمامهما بواقع سابق وفشلهما فى تطوير نظرية 
للكليات السينمائية (وهو ما قادهما إلى اللجوء إلى النماذج الأدبية والمسرحية). وتمهد 
هذه المناقشة الأرض لفهم أقضل لسبب انتقال النظرية الحديثة للسينما إلى مساحات 
جديدة للاستكشافء وعلى الأخص محاولات تطوير نظريات حول "أنوا ع جديدة من 
كليات شكلية سينمائية" (مثلما تحاول أيضًا أن تفعل أفلام حديثة لجودار) وكذلك 
لسبب الانتقال من الانشغال ب" تفاعل الواقع - الصورة إلى تفاعل الواقع - المشاهد". 
وفى هذه النقطة يفى مقال هندرسون بالقرض كتحول مفيد من نوع نظريات السيتما 
التى تشأت حتى الخمسينيات إلى الكتابات الأحدث التى يفحصها القصل الثانى من 
هذا الكتاب يعنوان البتيوية - السيميولوجيا. 


يجد القلاسفة غاليًا أنه من المفيد تصنيف النظريات المتعلقة بمشكلة ما وفق 
مخطط نماذجى. وفى كتاب “خمسة نماذج للنظرية الأخلاقية" 
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معط تمعتطاع اه 5 61/6 يتعامل المؤلف ك. د. يرود 0.8)050.© مع سبينوراء 
ويتلرء وهيومء وكانطء وسدجويك ليس فقط باعتبارهم مفكرين أخلاقيين بل أيضًا 
باعتيارهم أمثلة على المقاريات الأساسية للموضوع. ويحصر برود فى فصل نهائى هذه 
النظريات إلى جانب نظريات أخرىء قائمة ومحتملة, فى مخطط تصنيفى شامل. 
وبالمثل: يقدم أوجدن. وريتشاردز, ووود قى كتايهم "أسس علم الجمال” -ولميمع 6م31 
كعتاءطاعم8 أه كعممنا موجرًا تخطيطيا للمقاريات الأساسية فى الإستطيقا. وما بجعل 
هذه المخططات مقيدة ليس من الصعب إدراكه؛ وذلك لسيب واحدء هو أتها توجد 
تظامًا لعدد النظريات المختلف عليه. وغير القابل للضبط فى حقول مثل علم الأخلاق 
والإستطيقا. ومع ذلك فالتصتيف لكى يكون مفيدا لابد أن يكون دقيقًا أيضاء وهذا 
يعنى أن نمذجة جيدة للنظريات تستلزم قدرا جيدًا من التحليل. وقيل أن يقول المرء إن 
هناك تشابهًا أو اختلافًا فى هذا الجانب أو ذاك بين نظريتين أى أكثرء وإن هذا 
التشايه أى الاختلاف جوهرى - وليس ظاهريًا فقط - يجب عليه أن يتغلفل إلى أساس 
النظرية, وإلى مقدماتها المنطقية وفروضها التوليديتين, كما يجب على المرء أن يعرف 
أيضاء وعلى نحو جوهرىء كيف تتوصل النظرية من هذه المقدمات والفروض إلى 
نتائجها وتطبيقاتهاء لكى لا تكون الأخيرتان السيب فى كونها مضللة. وهذا الجهد 
التحليلى؛ علاوة على مخطط التصنيف المكمل له. يصبحان فى النهاية مفيدين فى نقد 
وتقييم النظريات نفسهاء وبالتالى يمهدان السبيل لعمل نظرى جديد. 

وتصنيف نظريات السينما يقف على أرضية مختلفة عن تلك التى تقف عليها 
النظريات فى مجالات أكثر تطورا . وقى حين أن المخططات النماذجية فى علم الأخلاق 
والإستطيقا تنتج عن عدد وافر من النظريات» فإن تقسيما ما لنظريات السينما يواجه " 
ندرة فى النظريات كما يواجه حقيقة أن معظم المقاريات المحتملة للموضوع لم 
تستكشف بعد. وبالإضافة إلى ذلك. ففى حين أن تصنيفات النظريات الفلسقية 
لا تكترث عادة بأجزاء من نظريات أى بمحاولات نظرية» بل تهتم فقط بالمقاربات الكاملة 
للمشكلة؛ فإنه يمكن القول إنه لم توجد حتى الآن نظرية سينمائية شاملة أو كاملة. 
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وقد يكون نقص نمى نظرية سينمائية قى حد ذاته. مع ذلك سييًا لعمل تحليلى 
دقيقء يشمل مخططًا تصنيقيًا للمقاربات الأساسية التى أجريت بالفعل. ومن المؤكد 
أيضًا أن عملاً تحليليًاً جديدًا أصبع مطلويًا؛ فتطور السينما منذ نهاية الكمسينيات 
أصبح أبعد بكثير من قدرات تفسير نظريات السينما الكلاسيكية, كما أنه لا ترى 
تطورات جديدة فى المصطلحات القديمة ولا تُجرى محاولات - وهذا هو الأغلب بدرجة 
أكير- على مستوى الفهم النظرى. إن المراجعة الدقيقة للتظريات الأقدم جزء من العمل 
التمهيدى الشاق الضرورى لصياغة نظريات جديدة. وكما أن فن السينما يحقزه إعادة 
توظيف أداء الماضىء فإن نظرية السينما يجب أن يحفزها إعادة توظيف فكر الماضى. 
وكما أن أوجه قصور وضعف التظريات الأقدم تكشف الطرق التى ينيغى تجتبهاء فإن 
إنجازاتها تكشفء ويشكل تراكمى, المشكلات والمبادئ التى يجب أن تؤخذ بعين الاعتبار. 

ونظريات السينما الآأساسية التى تطورت هى من بين نموذجين: نظريات علاقة 
الجزء - الكلء ونظريات العلاقة مع الواقع('). وأمثلة الأولى نظريتا أيزتشتاين 
وبودقكينء اللتان تهتمان بالعلاقات بين الأجزاء والكليات السينمائية ؛ وأمقة الثانية 
نظريتا بازان وكراكاورء اللتان تهتمان بعلاقة السينما بالواقعى. وسوف يقتصر 
فحصنا لهذين النمطين من النظريات على نظريتى أيزنشتاين ويازان؛ فنظريتاهما 
أصبحتا النظريتين السينمائيتين الأشد تأثيراء والقابل للجدال أيضنًا أنهما الأفضلء 
وهما - ا نالستطلحات الأسناسية ب وَننا يكوناق الأكك اكتمالاه كما أن تظريقى 
أيزنشتاين ويازان هما أيضًا النظريتان الأقرب لأقلام حالية, والقائمتان على معرفة 
تامة بتاريخ السينما. والقرب من الموضوع لا يضمن نظرية جيدة» ومع ذلك فهو يؤكد 
فى حالتى أيزنشتاين ويازان أن الاهتمامات النظرية لكليهما كانت دائمًا تقريبًا تلك 
الاهتمامات المتعلقة بالسينما تفسها. 

بؤرة هذا المقال هى الاهتمام بالنظريات محل المناقشة فى حد ذاتهاء ويدرجة أكبر 
من الاهتمام بصدقها أو زيقهاء وهو لا يقحص علاقة النظريات بالسيتما لكنه يدرس 
فعاليتها كنظريات, وبالتالى فخلف نمذجتنا للنظريات تكمن أسئلة أكير: 
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وما الذى تحاول أن تفسره بالقعل ؟ 
الواقعى اد6؛ 16 هو متطلق كل من أيزّنشتاين ويازان. وأحد الفروق الأساسية 
بينهما أن أيزتشتاين يذهب إلى ما وراء الواقعى وعلاقة السينما يه. وهى ما لا يفعله 
بازان. ومن الواضح فيما يتعلق بالشىء المهم الرئيسى أن تحدد بدقة ما كان يعنيه كل 
منهما يالواقعى؛ حيث إن هذا المصطلح هو الأساس التظرى لكليهماء ومن ثم يحدد 
بدرجة ما كل ما يترتب عليه. ومع ذلك فالحقيقة أن المنظرين لا يعرفان الواقعئ ولا 
يطوران أى مبدأ خاص بالواقعئ أيّا كان. والنظرية الناتجة فى كل حالة مبنية» إلى حد 
ماء على آساس هو نفسه أساس مجهول. وفيما يتعلق بعلاقة الواقعى بالسينماء يبدو 
كل من أيزنشتاين ويازان أوضح يكثير. 
ويالنسية لأيزتشتاين وكذلك بالنسية ليودقفكين ومالرو»*ناة1/121 لا تزدد الأجزاء 
غير المولّفة من فيلم عن كونها سُسحًا آلية للواقع ؛ وبحكم وضعها هذا فإنها لا يمكن أن 
تكون فى حد ذاتها فذًا. وفقط عندما تُردّبٍ هذه الأجراء فى قوالب موتتاجية يصيح 
الفيلم قا بالفعل. ويصوغ أيزنشتاين هذا المبدأ مرارا وتكراراء وريما كانت الصياغات 
التالية الأشد إيجارًا: 
أولا: تيون الأحزاة المصدوزة من المعة: ثاننا تركن هذه الأخسواء يظطرق 
مختلفة. وهكذا اللقطة (أى الإطار ©0:). وهكذا المونتاج. 
المشنوكات: آو الاتحكانيات اللمصعورة فى ترك طرق مخضفة: 
(الشكل السينمائي: صفحة ؟) 
إن اللقطة. التى ينظر إليها على أنها المادة الخام لهدف التكوين» تكون أكثر 
مقاومة من الجراتدت. وهذه المقاومة صفة نوعية خاصة يها. وميل اللقطة إلى ثياتها 
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الفعلى التام متأصل فى طبيعتها. وتحدد تلك المقاومة يدرجة كبيرة ثراء وتنوع أشكال 
وأساليب المونتاج - لآن المونتاج يصبح الوسيلة الأعظم لإعادة بناء للطبيعة؛ إبداعية 
ومهمة حقا . 
(الشكل السيتمائى» صقفحة م( 
وقى مكان آخر يتحدث أيزنتشتاين عن " تركيب هذه الأجزاء من الواقع... 
بهذا الأسلوب يتطلب مته أن يرفض أجزاءً من القيلم لا يوجد يها أى قطع, 
وهى ما نسميها اللقطات الطويلة» باعتبارها غير فنية ؛ وهذا ما يفعله أيزنشتاين. إنه 
يشير إلى: 
... تلك الفترة ' قبل التاريخية" فى السينما (رغم وجود وفرة من الأمثلة فى ذلك 
الوقت [عام ]١9379‏ أيضا) حين كان يفضل تصوير مشاهد كاملة فى لقطة واحدة, 
دون قطع. ومع ذلك, فهذا يعتبر خارج نطاق السلطة الصارمة للشكل السينمائى. 
(الشكل السينمائى: الصفحتان 58 9؟) 


فى عامى :١975‏ 1175 كنت أتأمل فكرة رسم صورة سينمائية لإتسان الواقع 
الفعلى. وفى ذلك الوقت كان هناك اتجاه سائد فقط لإظهار هذا الإنسان فى الأقلام فى 
مشاهد درامية طويلة دون قطع. وكان يعتقد أن القطع (المونتاج) سوف يدمر فكرة 
الإنسان الحقيقى. وقد رسخ أبرام روم شينًا ما من التبجيل فى هذا الصدد حين 
استخدم فى فيلم «سفينة الموت» م51 06215 706 لقطات درامية دون قطع يلغ طولها 
٠‏ مترًا أى ١6‏ قدمًا. وقد اعتبرث (ومازلت أعتبر) هذا التصور غير سينمائى على 
الإطلاق. [10قدمًا تعنى زمن عرض قدره دقيقتين ونصف تقريبًا بسرعة الفيلم 

الصامت]. 
(الشكل السينمائى: صفحة 01) 
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فى حين أن أيزنشتاين حين يذكر تعبير الواقعى سرعان ما يهرع إلى أمور 
أخرىء فإن بازان يناقش مطولاً علاقة الواقعى بالسينماء ومع ذلك فبازان مثل 
أيزنشتاين لا يقدم نظرية خاصة بالواقعى ولا يعرقه. وحتى نظريته عن علاقة السينما 
بالواقعى ليست مصوغة بوضوح بل من خلال سلسلة من الاستعارات, كل متها 
مصحوية بنظرية مختلقة قليلاً. والنظر إلى النظرية فى فعاليتها من خلال كتاب ' تطور 
لغة السينما” يعطى إحساسا أكثر تأكيدًا بتعريقات يازان المجازية. وقى تطبيقه لهذه 
النظرية على نظرية السينما يقايل بازان بين "مخرجين آمنوا بالصورة" ومخرجين 
آمنوا بالواقع". وقد "أضاف” مخرجو الصورة إلى الشىء المصور باستخدام تقنيات 
التوليف و/ أو التشويه التشكيلى (مثل الإضاءة. والديكور ..إلخ.). ومخرج «واقع» مثل 
مورناى: جاهد لإظهار البنية الأعمق للواقع كما أنه «لا يضيف شينًا للواقع؛ ولا 
يشوهه». وهذا الأسلوب يبدىء بتعبير بازان الواضح “محوا للذات فى حضرة الواقم". 
ويقول بازان» قى دفاعه عن عمق المجال: "إن علاقة المشاهد بالصورة تكون أقرب من 
علاقته بالواقع". ويتحدث بازان فى مكان آخر عن “الواقع المكمل” للصوت, وعن الأكثر 
تعميمًا وهى "الوظيفة الواقعية" للسيتما. 

وفى مقاله "طبيعة وجود الصورة الفوتوغرافية" لا يتسا عن ما يتعلق بالطبيعة 
أو الواقع» بل عن ما يتعلق بالصورة نفسها. إن يازان يتساعل ياستمرار عن طبيعة 
الصورة. ويجد أن الصورة تسهم فى الواقعى أو تنضح بالواقعى. ويحاول فى عدة 
صياغات التعبير عن الطبيعة الدقيقة لهذا الإسهام أو النضوج: 

قولبة أقنعة الموت ... تشملها أيضًا عملية آلية معينة. وقد يعتبر المرء التصوير 
الفوتوغرافى بهذا المعنى قولبة؛ وهو التبنى اشكل ما من أشكال التعبيرء بواسطة 
التلاعب بالضوء. (صفة ؟١)‏ 

[الصورة الفوتوغراقية تشبه] نوعا من وسائل النسخ أو النقل (صفحة .)١154‏ 

دعونا فحسب تلاحظ على عجل أن الكفن المقدس بمدينة تورينى يجمع على 


السواء بين معالم اأرفات. والصورة الفوتوغرافية (ص؟١).‏ 
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الصورة الفوتوغرافية فى حد ذاتها والشيء (المصور) فى حد ذاته يتقاسمان كينوتة 
مشتركةء على غرار بصمات الإصبع. (ص١6١).‏ 

"الصورة الفوتوغرافية فى حد ذاتها والشىء (المصور) فى حد ذاته يتقاسمان 
كينونة مشتركة” - لم يوضح بازان مطلقًا ما يعنيه بهذا التصورء وإن كان يقدمه فى 
عدة صياغات: 

' الصورة الفوتوغرافية هى الشىء (المصور) فى حد ذاته, الشىء وقد تحرر من 
ظروف الزمان والمكان التى تحكمه. ولا أهمية لمدى ما بها من تجعدء أى تشويه, 
أى فساد للألوان» ولا أهمية لمدى النقص فيما قد تحويه الصورة من قيمة تسجيلية» 
فهى -- بفضل العملية الفعلية لملامتها - تتقاسم الوجود مع النموذج الذى نسخت منه 
؛ إنها تصبح النموذج. (ص ”)١4‏ 

' رغم آى اعتراضات قد تبديها روحذنا النقديةء فإننا مجبرون على قيول وجود 
الشىء المنسوخ كشىء واقعىء الشىء المعاد تقديمه بالفعل؛ والموضوع أمامناء أى 
الحاضر قى الزمان والمكان. إن التصوير الفوتوغرافى ينعم يميزة خاصة يقضل هذا 
النقل المتعلق بواقع من الشىء إلى صورته. (ص. ص .)١5 -١7‏ 

' التصوير القوتوغراقى يؤثر فينا مثل ظاهرة فى الطبيعة» ومثل زهرة أو ندفة 
تلج؛ تعد أصولهما النباتية أى الأرضية جزءًا لا يتجزأ من جمالهما.' (ص ؟١1١).‏ 

[يتجتب بازان هنا إعطاء جواب قاطع عن عقيدته. بطرحها للمناقشة بتعبيرات 
سيكواوجية التصوير الفوتوغرافىء وكيف نتقاعل مع التصوير وليس بالأحرى (وعلى 
نحو تام) مع طبيعة الصورة: غير أنه لا يتوقف عند هذه الحدود - فعنوان المقال» قى 
نهاية الأمرء يظل هو الفيصل]. وإن كان يبدى أنه يقعل ذلك أحيانا فهو لم يعرف 
مطلقًا الشىء أو الصورة. وقى حين يبدى أن أيزنشتاين يدمجهما معا (الجزء من فيلم 
هو ذاته "جزء من واقع') فإن بازان ييقيهما متميزين» وإن كان يجعل الصورة معتمدة 
على الواقع وأدنى درجة منه - ليس فقط عند نشأتها بل على امتداد وجودها. وعلى 
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الجانب الآخرء بالنسبة لأيزنشتاينء فإن رابطة أى تمائل جزء من القيلم مع الواقع 
قايلان للإلغاء: حيث توظف الرابطة أو تتلاشى حين يركب الجزء مع أجزاء أخرى فى 
المشاهد الموتتاجية 60665نانه5 0004206 . وعند أيزنشتاين:ء الطريقة الوحيدة التى 
يمكن للأجزاء من فيلم أن تتغلب بها على وضعها “غير السينمائى', وكمجرد 'أجزاء من 
واقع". هى تركيب("') 10 هذه الأجزاء فى نماذج مونتاجية 9065م 9وها200. 
ومن خلال هذه الرايطة وحدها يصبع الواقع المأفلم فنًا. وهكذا فإن الكثير من 
الكتابات النظرية لأيزنشتاين تخصص للأشكال والطرق المختلفة للترافقات المونتاجية 
5 10013066 . وشق يولى اهتمامًا أقل ويشكل ملحوظ لطبيعة الوحدات القنية - 
الأكبر من اللقطة. والأقل من الفيلم ككل متكامل - التى تكونها أو تشكلها هذه 
الترافقات المونتاجية. 

ما هو توع الوحدة التى يتخذها التركيب المونتاجى؟ الكلمة التى اعتاد 
أيزنشتاين استخدامها تعبيرًً عن هذه الكينونة الشكلية المركبة هى المشهد 
ناه لكنه لم يطور مطلقًا ميداً كاضنا بالمشهد ولم يناقش المشهد فى حد ذاته, 
ويبدى حا أنه لم يعترف به كمقولة فى نظريته السينمائية. لقد دخلت الكلمة من الباب 
الخلفىء إذا جاز التعبيرء رغبة فى مصطلح/ مفهوم أفضل ؛ وإن كان أيزنشتاين 
يستخدمها أحيانًا كمصطلح لمعنى مقبول ولاستعمال شائع. وهكذا فهى تظهر فى مقال 
ميكر هو "البعد الرابع السينمائى": حيث كتبت بخط مائل كأتها مصطاح تقنى؛ ثم 
مرت دون تعريف فى سياق المقال واستخدمت مرة تلو أخرى (فى هذا المقال وفى 
مقالات أخرى). إن المشهدء أى المشهد المونتاجى هوء حقيقة. مقولة رئيسية فى 
جماليات أيزنشتاين: وإن كانت مقولة غير متعارف عليها وغير محلّلة. وهو يناقش 
أحيانًا طرائق مونتاج ومقولات ترافق أخرى دون الإشارة إلى المشهدء وكأن أفلامًا 
كاملة بنيت بعيدًا عنه مباشرة. ويديهى أن هذا ليس حقيقيًاء فمشاهدة أحد أفلام 
أيزنشتاين يوضح الأمر: كل فيلم من أفلامه ينمى (ومنذ بدايته) بواسطة قوالب أو قطع 
سردية؛ كل منها مكون من مشهد مونتاجى أى أكثر. والحق أن أيزنشتاين حين يناقش 
أفلامه هو شخصياء فإنه يخفق أيضا فى طريقة استعماله لهذه المقولة» وهو يشير إلى 
' مشهد الضباب" فى يلم «المدرعة بوتمكين». أى مشهد الآلهة فى فيلم «أكتوير».. إلخ. 
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كما يستخدم أحيانًا عبارات بديلة مثل ' تكوين مونتاجى مفهوم تماما' و'جزء فيلمى" 
كمرادفين لكلمة ' مشهد ". ولكن التصور البنائى وغموضه يظلان كما هما. 
مقال أيزتشتاين القصير يعنوان " الوحدة العضوية والعاطفية المفرطة فى تكوين 
فيلم ' المدرعة بوتمكين" يخلق ألغارًا إضافية فيما يتعلق بالمشهد ويوحدات الشكل 
الوسيطة بين اللقطة والفيلم بكامله عموما . ويقدم أيزتشتاين فيه تحليلاً محكما لقيلم 
«المدرعة يوتمكين» كمأساة فى خمسة فصولء تشمل آليات كلاسيكية مثل الوقفء وينية 
المقطع الذهبى .. إلخ. وتطيل أيزنشتاين للقصول يبين أنها مكونة من عدة أحداث 
فرعية أو مشاهدء ويناء على ذلك قد يبدى أن اللقطات - فى مختلف النماذج 
المونتاجية- مركّبة فى مشاهدء وأن المشاهد بيدورها مركية فى أجزاء أى مساحات 
أى فصول أكبرء وهذه الأخيرة تشكل فى مجم وعها القيلم بكامله؛ ولكن أيزتشتاين 
لا يولى اهتمامًا على الإطلاق تقرييًا لهذه الكينونات الشكلية الوسيطة. 
من الأمور بالغة الأهمية أن انتقاد بازان للمونتاج ينصب فى حقيقة الأمر على 
المشهد المونتاجىء وأن يديل المونتاج الذى يقدمه بناء على ذاك هو ضرب آخر من 
المشهد. ويتحدث بازان عن صناع الأفلام المونتاجية على أنهم " يبددون " الحدث. وعن 
أنهم يستبدلون به حدئًا آخر. هو واقع أى حدث تركيبى. ' كوليشوفء وأيزنشتاين 
وجانس لا يعرضون الحدث من خلال تواليفهم: إنهم يلمحون اليه .... ومادة السرد 
تنشاً جوهريًاء أيا كانت واقعية اللقطات المقردة» من علاقات (التوليف) هذه ؛ وأعنى 
بذلك أن هناك نتيجة مجردة لم تكن مصادرها موجودة فى أى من العناصر الملموسة.” 
(ص 1؟) ويقول بازان فى الحديث عن فلاهيرتى: 
لا تستطيع آلة التصوير أن ترى كل شىء فى وقت واحدء وكنها تحاول على الأقل 
ألا تنسى أى شىء اختارت أن تراه. والشىء المهم الذى رغب فلاهيرتى فى إظهاره 
حين كان رجل النانوك يصيد الفقمة هى العلاقة بين الرجل والحيوان والنسب الحقيقية 
لمكمن رجل التانوك. وعلى الرغم من أن التوليف قادر على الإيحاء بمرور الوقت» فإن 
فلاهيرتى كان راغيًا فى عرض الانتظارء ولهذا يصبح المدى الزمنى لعملية الصيد 
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المادة القعلية للصورة والشىء الحقيقئ بالنسبة لها. وهذه الواقعة المنفصلة تشملها 
أقطة مفردة فى الفيلم. فهل يستطيع أحد أن ينكر أن عرض الواقعة بهذه الطريقة أكثر 
تأثيرا بكشر مما يقعله تأثير "التوليف المعتمد على الجاذبية". (ص 59). 

وفيما يتعلق بويلزء يدافع بازان أيضًا عن إحلال اللقطة المشهدية محل المشهد 
المونتاجى : 

إن أى إنسان يمكن أن يستخدم عينيه سوف يدرك أن اللقطات المشهدية عند 
ويلز فى فيلم «آل أمبرسون العظام» ليست يأى حال "التسجيل' السلبى لحدث مصور 
فى إطار 3:06 مفردء بل على العكس فإن هذه المقاومة لتمزيق حدث أو لتحليل 
أصدائه الدرامية فى نطاق زمن ما هى تقنية إيجابية تقدم نتائج أقضل من ما يمكن أن 
يفعله تحليل كلاسيكى للقطات. (ص 59). 

فى هذه الفقرات يضفى بازان طابع المثال على اللقطة المشهدية لكنه لا يلح عليها 
بإصرارء فاللقطة المشهدية عنده هى نموذج الكمال الخاص بأسلوب أو بنزعة اللقطة 
الطويلة. وإن كانت هناك إمكانيات أخرىء وعلى سبيل المثال» قإن بازان يدافع عن 
استخدام وايلر للقطة المتدرجة :56ا داخل اللقطة الطويلة ( فى فيلم «أفضل سنوات 
حياتنا») كنوع من " التأكيد " الدرامى (وأتا لست موافقًا على هذا: فالقيم الأساسية 
للقطة الطويلة تُفقد أى تتضاط بهذه الاعتراضات/ الإدراجات.) لكنه لا يناقش صيغة 
اللقطة المشهدية الأكثر شيوعًا - وهى استخدام لقطتين طويلتين أو أكثر لتركيب 
مشهد. أما كيف تُستخدم اللقطات, وعلى الأخص كيف يجرى ريطها ببعضها البعض, 
فهذه مشكلات نظرية مهمة فى الوقت الحالمى: واعتبارات تلائم إستطيقا شاملة خاصة 
بالمشهد ويالفيلم ككل - وهو الشىء الذى لم يمدنا يه أيزنشتاين أو بازان» وأعنى أن 
تلك المشكلات تأخذنا إلى ما وراء الحاضرء إلى عالم نظرية سينمائية جديدة. 

إن أيّا من المنظّريْنَ بقدر علمى لم يدخل المشهد فى نقاشه للشكل السيتمائى؛ 
ورغم أن التظرية السيتمائية لكل منهما هى فى واقع الأمر نظرية عن المشهد»ء فإن 
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كلاً من نظرية أيزنشتاين ونظرية بازان لا تتضمن أو تنجز جمائية كاملة عن المشهد 
وهو ما لا تفعله أيضا النظريتان معا. ومسالة التنظيم الشكلى للفيلم يكامله. أى مجمل 
الأعمال الخاصة بفن السينماء لم يتخذ أى منهما موقفًا تجاهها. وهذا هى الجانب 
الأكثر خطورة فى كلتا النظريتين؛ فنظرية كل منهما تتضمن إشارات عايرة إلى الأفلام 
فى صورتها الكاملة» وإن كان أيزنشتاين قد قام يذلك فى مقال قصيرء فإن كليهما - 
وهذا هو الشىء الحاسم- يناقش مشكة الأفلام ككليات بتعبيرات أدبية لا بتعبيرات 
سينماتية؛ ويالتالى ينظر إلى فيلم «المدرعة بوتمكين» بوصقه مأساة. ويتحدث بازان» 
مصادفة إلى حد كبيرء عن الأتواع السينمائية الخاصة يفيلم الغرب» وفيلم رجال 
العصابات. وفيلم الرعب.. إلخ ؛ وعن أن هذه الأنواع هى التى تتحكم فى الفيلم ككل, 
وتحدد من ثم طبيعة المشهد الذى يتطلب بدوره اختيار شكل خاص من المعالجة. وهذا 
هو الموضوع الذى تتطرق إليه نظرية السينما عند بازان» فلديه أفكار محددة فيما 
يتعلق بكيفية معالجة أى تحقيق المشهد - المقرر سلقا أو المفترض - بأقضل صورة. 
وهذه الأنوا ع السينمائية, علاوة على نوع المأساة الأقدم. لها جذور أدبية. ويتآملنا 
لأهمية هذا الأمرء سوف نجد أن كلتا النظريتين بعد مناقشتهما التفصيلية والتقنية إلى 
حد كبير للقطة والمشهد - بتعبيرات سينمائية صرفة - يغيران اتجاههما إلى نماذج 
أدبية بيحقًا عن إجابات للسؤال الجوهرى (والأكثر أهمية على نحى قابل للجدال) 
بالنسبة لنظرية سينما: وهو التنظيم الشكلى للفيلم ككل فى حد ذاته. والخاص 
بالسينما كسينما. والواقع أن إجابات أيزنشتاين ويازان تتجنب هذا السؤال مقضلة 
ذلك على الإجابة عنه, وإجاباتهما بتعبيرات التماذج الآدبية (من فترة ما قبل السينما) 
تعد قشلاً مطلقًا فى اتخاذهما موققًا من المسالة. 

وهذا يثير المسالة الصعبة الخاصة بالسرد وعلاقته بشكل الفيلم» فإذا صيغت 
المسالة بصورة غير محكمة فإنه يُصبح من الممكن أن تحلل السينما منظورياء 
أ شكلياء أو سرديّاء بمعنى أن المرء يمكته أن يدرس كل مقولة - اللقطة, والمشهدء 
والقيلم ككل - بلغة السرد (الموجودة أحيانًا) أى بلغة الشكل السينمائى (الموجودة 
دائمًا) أو بلغة كليهما. وأيزنشتاين ويازان كلاهما يدرس اللقطة والمشهدء فى المقام 
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الأول كشكل سينمائى لا كوسيلة للسرد. لماذا إذن لا يظهر السرد بوضوح بوصفه 
المقولة الرئيسية أو الوحيدة فى التحليل على مستوى الفيلم ككل - فى حين أنه لم يكن 
مقولة مهمة على المستويات الأقل. الواقع أن أيزنشتاين وبازان يتناولان الموضوع 
بطريقة جديدة ويارعة عند هذا المستوى ؛ ويتحولان إلى مسالة أخرى كما لو أنها 
استمرار لمسالتهما الأولية, فهما يدرسان اللقطة والمشهد بتعبيرات الشكل 
السينمائى ثم يدرسان الفيلم كله بتعبيرات النماذج الأدبية» ويفعلان ذلك كأنهما 
يعالجان مسالة واحدة من البداية إلى النهاية. إنهما يكتبان عن اللقطة والمشهد كأتهما 
جزآن شكليان ينضمان إلى كلّ سردئ أو يشكلان كلاً سردي . والحقيقة أن هذا لا يبدو 
بعيدا عن الفكرة التقليدية: الشكل السينمائى باللقطة والمشهد يخدم أى يحقق قصة 
أى مَشبِمُويًا: 

لقد اهتممنا فى المقام الأول بعرض النظريتين الخاضعتين للدراسة ؛ وحان الآن 
وقت تحليل تلك النظريتين. ويورة اهتمامنا هنا هى طريقة جمع هاتين النظريتين 
وكيف تَؤثّر كنظريات» وما هى قواها الداخلية المحركة ؟ وسوف نهتم فى تقصيناء من 
بين أمور أخرىء بهذه الأسئلة: ما هو سبب فشل كل من أيزنشتاين ويازان فى دراسة 
التنظيم الشكلى للأقلام ككليات؟ وهل هى محدد داخليًا بالمقدمات المنطقية أكل نظرية ؟ 
وكيف تعرق كل منهما السيتما يوصفها فنًا ؟ وما هى العلاقات فى كل نظرية بين 
المصطلحين الأساسيين فى السيتما (كفن) ويين الواقعئ؟ كيف يؤثر الواقعى أى يتحكم 
فى فيلم بوصفه فنّاء وكيف تقام علاقة بين فيلم بوصفه فذًا ويين الواقعى؟ 

إن كلتا النظريتين تبداً بالواقعىء ويعد هذه النقطة المشتركة تختلفان يشدة. 
والخيار أو الانتقال الذى تقوم به كل نظرية فيما وراء هذه النقطة مبناشرة حاسم 
بالنسبة لتطورها التام. وكما لاحظناء فأيزنشتاين يتخاصم مع الواقعى من أجل 
السينما كى تصبح فذًا. ووسيلته فى ذلك المونتاجء أى ترتيب أجزاء فيلمية» يحولها من 
' أجزاء من الواقع' إلى فن. 
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توجد هناء إذن؛ مشكلة منطقية أى وجودية أى فجوة: الواقعى من تاحية والقيلم 
السينمائى المنجز من ناحية أخرى ويينهما فقط رابطة ترتيب. ولتخطى هذه القجوة 
يشدد أيزتشتاين المرة تلى الأخرى على أن المونتاج يعد (أى يتضمن) تغيرًاً كيفيًا فى 
القطعة الفيلمية نفسها. "إن الناتج يمكن تمييزه كيقيًا عن كل عنصر تكوين يرى على 
اتقراد" " الكل هو شىء آخر وليس مجرد جمع للأجزاء' (الإحساس السيتماتئى» 
ص4). إن عملية تحويل المادة الخام نقسها من حالة اللافن إلى حالة الفن» يلزمها أن 
يكون المونتاج مزودا بقوى سحرية, وخيميائية() تقريبًا. وهنا ينغمس أيزنشتاين بلا 
شك فى الإلغاز. ولقد كان بإمكانه تجنب المشكلة لى أنه قبل بأن القطع الفيلمية غير 
لموفة فنٌ بالقعل بمعنى ماء وإن كانت فنا بدرجة أقلء أى أنها يمكن أن تكون كذلك فى 
بعض الظروفء ولكن هذا ما لا يستطيع أيزنشتاين أن يسمح به. فلو أمكن أن تكون 
اللقطة غير المقطوعة فنا فإن المونتاج حينئذ يصبح لا ضرورة له بالنسبة للفن - غير أن 
اللقطة الطويلة وأساليبها يمكنها أن تكون فنا أيضا. 

إن أيزتشتاين يلزم نقسه يجعل المونتاج الرابطة الوحيدة لفن الفيلم - أى الوسيلة 
الخاصصة بنظريته. وإذا صيغت هذه النقطة بطريقة أخرىء فإننا نجد أن أيزنشتاين 
لا يكتفى يقبول المونتاج بوصفه خياره الجمالى ويتقديم أسباب لتفوقه. وإنما ويديلاً عن 
ذلك يلزم نفسه بتقديم مبرر لتفضيله المونتاج» فى نظرية لطبيعة الوجود وطبيعة 
الأشياءء ليؤكد قصره على فن السينماء وهذا يقوده أيضا إلى تشويهات أخرى محددة, 
فالتشديد على المونتاج ألزمه بعدم التشديد على اللقطة وأنواعها الخاصة ببراعة 
الفنان ؛ وعلى التكوين, والإضاءة وتعيين المكان الملائم للممثل .. إلخ. 

ويكاد آيزتشتاين لا يذكر أهمية هذه العناصرء ولهذا يحاول استيعايها فى نظريته 
الخاصة بالمونتاج بطرق مختلفة, ويالتالى فإنه يعتبر اللقطة خلية مونتاجية, أى أنها 
وحدة أصغر تقسَر بلغة (الكيان - م) الأكبرء وفى أحيان أخرى يؤكد الواقع غير 
المبنى للقطة. ويصفها بأنها "أكشر مقاومة من الجرانيت" ويشير إلى " ثباتها القعلى 
التام”. وهكذا يقلل أيزنشتاين أيضًا من أهمية التخطيط والتحضير الدقيقين للقطات 
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قبل التصويرء والتشكيل والتكوين الدقيقين للقطات المفردة (وهى عناصر واضحة فى 
أقلامه هو شخصيا). 

من الناحية الإيجابية أدرك أيزنشتاين عن حق (وهو يبدأ بالواقعى فى المقام 
الأول) أنه يتعين عليه كسر الرابطة بالواقعئ إذا كان يتوجب على السينما أن تصبح 
فنّاء وبالنسية للعلاقة مع الواقعئ فإنه يستعيض عنها بالمونتاج. إن المونتاج نظرية عن 
علاقة الجزء بالكل: تُعنى بالعلاقات الخاصة بين الأجزاء والكل السينماتى» وبالتالى: 
قبالنسبة للعلاقة مع الواقعىء أى العلاقة مع شىء آخر يستعيض أيزتشتاين عنها 
بالعلاقة مع الذاتء ويالعلاقات داخل نطاق الذات: التى هى الشرط الأول للفن. 
والحديث عن علاقات الجزء - الكل هى حديث عن الفنء ومن ثم فإن نظرية أيزنشتاين 
نظرية جمالية أصيلة, ونظرية سينمائية أصيلة لآنها تُعنى بالشروط والاحتياجات التى 
تصبح بها السينما فنًا. وهذا كله فى الحقيقة هى بؤرة كل كتابات أيزنشتاين النظرية, 
فهو يعقد باستمرار المقارنات بين أوجه التشابه والاختلاف فى السينما والفنون 
الآخرىء مثل المسرحء والتصوير الزيتى» والرواية ... إلخ. 

وهكذا تكون نظرية أيزتشتاين نظرية سينمائية ذات مرحلتين؛ تتقدم من علاقات 
السينما بالواقعئ إلى علاقات السينما بالسينما (الجزء والكل). والخلل الرتيسى فى 
النظرية هو أنها تعرق هذه الصلة بين المرحلة الأولى والثانية: وبين الواقع والفن. 
بطريقة تحصرها بشكل محدود للغاية داخل عقيدة المونتاج. 

لكن يظل السؤال معلقًا وهى لماذا لم يذهب أيزتشتاين إلى ما وراء المشهد؟ من 
حيث الميدأ - فهو باهتمامه بعلاقة الجزء - الكل, ويالسينما كفن - كان يمكن أن يفعل 
هذا. وهى بالتاكيد يدرك ضرورة ذلك فى قطعته النقدية عن فيلم «المدرعة بوتمكين» 
نؤضقة ماساة: 

ما لا يقوله دوجد فى وصقه للأداة التراجيدية التى يتعين أن تكون ذات علاقة مع 
الفيلم, أو مع موضوع هذا الفيلمء كما أنه لم يكن مقتنعًا يأن هذا هو ما يوحد الفيلم, 
إذا ما تجاوزنا عن ذكر الحساباتء لصالح تأثيراته. والإجابة عن السؤال ريما توجد 
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فى اهتمامه الشديد بالتاثيرات العاطقية للسينماء وعلى وجه الخصوص بالطيع 
بتأثيرات المونتاج» ويتكريسه لهذا العامل فى أفلامه هو شخصيًا . وهذا العامل - 
التأثيرات المختلفة للتراكيب المونتاجية على المشاهد - يبدو أحيانًا المقولة الرئيسية قى 
جماليات أيزنشتاين» قهو كصانع أفلام ومنظّر كان مهموما والحق أنه كان مسكوبًا 
بفكرة الضيط الممكن الأكثر إحكامًا لعواطف المشاهد, وتحليله واهتمامه يقومان هنا 
وحرفيًا على أساس وضع لقطة بجانب لقطة. والآن من الواضح أن المرء لا يمكنه 
الحديث عن تأثيرات هذا الضيط فيما يتعلق بالفيلم ككل. قلا يمكن الحديث عن عاطفة 
وحيدة ولا عن نسق عاطفى واحد فى فيلم «المدرعة يوتمكين». فهى عواطف كثيرة جدًا 
ومعقدة جدًاء حتى فيما يتعلق بأى أجزاء رئيسية فى الفيلم. إن الإحكام والضبط 
اللذين تتحندث هنهما اينشتاين هران على المستتوع المحلى. كنا أن الشكل 
السينمائى عنده يهدف إلى التوجيه المحكم لعواطف المشاهدء وهذا ما لا يمكن إدراكه 
أى الحديث عنه فيما عدا فترات قصيرة نسييًاء وهو ضعيف على مستوى الكليات 
الشكلية بسيب التزامه بالجزء المركّب (المشهد) كبؤرة جمالية نظرية رئيسية» ويسبب 
اهتمامه بالضبط العاطفى الصرف على المستوى المحلى. 

تظرية بازان هى نظرية مرحلة واحدةء فهو يبدأ بالواقعئء ولكنه وخلاقًا 
لأيزنشتاينء لا يمضى إلى ما وراء ذلك. ولا يكسر الواقعى باسم الفنء وهذا يقيد 
يصرامة نظريته السينمائية» بطريقة مختلفة جدا عن تقيد نظرية آيزنشتاين يمتطلقها ؛ 
ولكنها تحتوى على تضمينات تكاد تكون أقل غراية من تلك التضمينات التى تشملها 
فروض نظرية أيزنشتاين؛ لأن الفن السينمائى» عند بازان» يكون مكتملاًء ومتحققًا 
تمامًا فى اللقطة نفسها. وإذا كان القطة علاقة متميزة مع الواقع فإنها تكون آتكذ فنا 
بالفعل. والحقيقة أنه لا يوجد عند بازان وحدات أو فئات أعلى أو أكثر شمولاً للشكل 
السينمائى والفن السينمائي, واللقطة لا تعتمد على وحدة أكبر ولا على تركيبها مع 
لقطات أخرى من أجل مكانتها الفنية. إن بازان لا يمضى إلى ما وراء اللقطة (التى قد 
تكون مشهدًا أيضًا): فهى بالنسبة لنظريته البداية والنهاية فى الفن السينمائى. 
ونظريته نظرية للقطات وما ينبغى أن تكون عليه. 


45 


نظرية يازان ليست نظرية عن علاقة الجزء - الكلء ولى آن المرء يمكن أن يستقرئ 
هذه العلاقة من مناقشاته حول اللقطة والمشهد. ويجب أن تتذكر أولاً أن الريط البسيط 
هو الصلة الوحيدة بين اللقطات التى يستحستها بازان - وهو يعارض تقنيات التوليف 
التعبيرية, أى العلاقة الصريحة بين اللقطات. وإذا أظهرت اللقطة المقردة الأمانة مع 
الواقعىئ فحيتئذ يستتبع هذا أن سلسلة من لقطات كهذهء مترابطة فحسب. لابد أن 
تكون أمينة مع الواقعى أيضًا. إن بازان ليس معنيًا على الإطلاق بناتج حاصل الجمع 
وعلاقته بالواقعئء وموقفه يبدى أته: كن صادقًا مع الواقعئ قى كل لقطة وسوف يتولى 
الكل أمره بنفسه (الكينونة التامة حاصل الجمع المجرد للأجزاء). أو ريما يكون موقفه 
أن: الأجزاء الصادقة المرتبطة معًا تضاف. شات أم أبتء إلى كلّ صادق. ليس لدى 
بازان معنى (ولا مبدأً بالتاكيد) خاص بالتنظيم الشكلى الشامل للأفلام. والحق أن 
المرء يشك فى أن الواقعى عنده هو العضوىء وليس القن - فيما عدا أن الفن» فى هذا 
الصدد علاوة على أشياء أخرى:؛ قد يعكس الواقعئ بمعناه الاشتقاقىء وأنه بالتالى 
يتضمن وحدة عضوية منعكسة؛ أى أن الفن السينمائى ليس لديه شكلاً شاملاً خاصا 
به. يل لديه الشكل الخاص بالواقعى نفسه. إن بازان لديه نظرية عن الواقعى» وريما 
لا يكون لديه أى شىء حمالى. 

هناك إحساس بأن نظرية بازان تتماس بشدة مع مفاهيم وخيرات سابقة خاصة 
بعلاقة الجزء - الكلء ولو أنها لا تحتوى بالقعل على ميداً الجزء - الكل نفسه. ينتقد 
بازان المشهد المونتاجى ويستعيض عنه باللقطة المشهدية, وتحل اللقطة الطويلة محل 
المشهد المونتاجى - حيث جزء يحل محل كل الأجزاء (أى كل مركب من أجزاء). واللقطة 
الطويلة. إذا نظر إليها بطريقة مختفة. هى نقسها كلّ (على مستوى المشهد) علاوة 
على أنها جزء (على مستوى الفيلم بأكمله). لا يدرس بازان علاقة الجزء - الكل هذه ؛ 
أى علاقة أو تنظيم اللقطات الطويلة داخل الفيلم. ولا يوجد عند بازان ولا عند 
أيزنشتاين أى ترحيل من مشهد إلى مشهد أو أى علاقة بين المشاهد. ويازان مثل 
أيزتشتاين أيضًا ليس لديه نظرية عن الأفلام ككليات (يديهى أن المقصود هنا هو الفيلم 
ككل - م.) لقد تحدث بازان عن الطريقة التى كان ينبغى على فلاهيرتى أن يصور يها 


46 


مشهد صيد الفقمة وكيف صور المشهدء ولكنه لم يستطع الحديث عن الطريقة التى كان 
ينبغى على فلافيرتى أو أى شخص آخر أن يصور بها ويبنى أفلاما كاملة. 

من السهل أن نرى كيف أدى إحلال بازان النظرى للقطة الطويلة محل المثسهد 
المونتاجى إلى وعى حديد بالتنظيم الشكلى للأفلام ككليات وإلى صياغات نظرية جديدة 
من هذا المصدرء فبأجزاء أقل بكثير وأكثر وضوحا فى الفيلم بكامله: ويعلاقات هذه 
الأجزاء مع بعضها البعض ومع الكل يصبح الناتج على الفور مادة أبسط على الفهم 
ويصعب على المرء أن يتجاهلها. وداخل نطاق المئات من القطع المونتاجية استطاع 
أيزنشتاين أن يجرب خطة جديدة, موحي حينًا أن الفيلم بكامله مونتاج واحد متصلء 
وحيئًا آخر أنه منظم بدقة فى خمسة فصول منفصلة وواضحة, وحيئًا ثالثة أن القطع 
المونتاجية بسبيلها لتشكيل مشاهد داخل أفلام دومقها وواخل ' فصول “ولكن غدذا 
صغيرً نسبيًا من اللقطات الطويلة يلفت الانتياه إليها فى حد ذاتها ويثير مسالة 
العلاقة المتبادلة بينها. 

لقد كان التقدم من المشهد إلى الكل مع أنه خطوة بسيطة؛ غير مقبول لدى 
بازان: لأن العمل الذى يُرى ككل شكلى يعلن العصيان ضد الواقعىء أو يقف فى 
مواجهته ككل كامل ومتقصل. إن إدراك التنظيم الشكلى للعمل إجمالاً هو إدراك 
لاستقلال القن, ولطديعته ككل ذى علاقات داخلية معقدة. واستقلال العمل (الفنى - م), 
ومكانته كوحدة واحدة متافسة للواقعىّ كان قى الحقيقة, مجالاً غير قابل للتفكير عند 
بازان» ومن ثم قهى يحط من شأن أى صورة من صور الشكل عدا ما يساعد على 
تحقيق الشكل الخاص بالواقعى. وتشديد يازان على الجزء. وعلى المشهد يساعد فى 
الإبقاء على السينما داخل صقة ما من صقات الطفولة أى المراهقة, المعتمدة دائمًا على 
الواقعي. فى على نظام آخر غير ذاتها. لقد كان الواقعئ هى الكل الوحيد الذى 
استطاع بازان أن يدركه. وتعبيره عن " محو الذات فى حضرة الواقع' وضع قيودا ' 
خطيرة على تعقد وطموح الشكل السينمائى. 
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إن تحليلنا يكشف الضعف الداخلى فى نظريات السينما الكلاسكية: ومن ثم فهو 
ينتقدها تضميئاء ومع ذلك فهذا الانتقاد ليس انتقادًا للتنظريات فى علاقتها بأزمنتها 
ولا حتى انتقادًا لها ' فى حد ذاتها" ؛ فتلك العملية لا صلة لها بالاحتياجات الحالية كما 
أنها لا أهمية لها. ويديلاً عن ذلك فإن هدفنا هو القيام بمراجعة نقدية للنظريات سعيً 
وراء جدواها قى الوقت الحالىء وانطلاقًا من زاوية الحاضرء بهدف المساعدة فى 
الإعداد لعمل نظرى جديد. 

إن التنظيم الشامل للفيلم بكامله أصبح فى الوقت الحالى محل تشديدء لأن جودار 
كشف عن إمكانية (وتحقق) ضروب جديدة من كلَّيات الشكل السينمائية؛ علاوة على 
ضروب جديدة من التنظيم على المستوى المحلىء وبالتالى فإن قيلم «واحد زائد 
واحد» 006 5ناط 006 ليس مأساة (تراجيديا) أو فيلم غرب (ويستيرن): ولكنه فيلم 
مونتاجء أى أنه كيان سينمائى صرفء منظم يوسائل سينمائية صرفة (تقدم يعض 
الأفلام الأخرى التالية لجودار؛ ويصورة واضحة, حالات أكثر تعقيدًا - فيلم «ريح من 
الشرق» هو فيلم غرب: علاوة على أنه كل شكلى يصرئ - سمعى). فى هذه الأقلام 
(وكما لا يفعل دون شك فى أفلام أخرى) يرقّى جودار السينما إلى مستوى تنظيمى 
أكشر تعقدًا وأكثر كلية» ويرفعها على تح قابل للجدال إلى مرحلة أعلى فى تموها 
التطورى. ونظريات السينما الكلاسيكية لا يمكنها أن تفسرء ولا يمكن أن تمتد أى 
تُعدّل لكى تفسر (أى تشمل) هذه الأعمالء وعلى الرغم من ذلك فالمقارنة مع التظريات 
الكلاسيكية مفيدة - جزنَيًا - لأنها النماذج الوحيدة التى ذكرناها الآن» وجِرَئَيًا لآن 
هذه المقارنة تكشف أوجه القصور فى النظريات الأقدم. وريما تكشف الحدود الخاصة 
بنظرية جديدة. 

(لاحظنا أن أيزتشتاين تجاهل بازدراء التنظيم الشكلى الشامل بسبي اهتمامه 
بالضيط العاطفى المحكم لاستجاية المشاهد على المستوى المحلى. وحرية جودار فى 
خلق ضروب جديدة من الكليات الشكلية مستمدة جزئيًا من سيقه فى ذلك الضبط 
العاطفى: على المستوى المحلىء وريما من سيّقه لأى تأثيرات عاطفية محددة أى مخططة 


468 


من قيل أيا كانت. ومن المؤكد أن الدعوى الخاصة يعمل اتتقادى لا بالجمهور السلبى 
هى التى تطليت ذلك. ويالتالى فإن أفلام جودار الأحدث هى - على نحو متزايد - أفلام 
ذهنية؛ أى أفلام مثقفين وليست تنظيمات خاصة بالعواطف). 

لقد بدأنا بالحاجة إلى عمل نظرى جديدء فهل نتج عن تحليلنا لتنظريات السينما 
الكلاسيكية أى مؤشر إلى الاتجاهات التى سوف يتخذها هذا العمل؟ الإجابة عن 
هذا السؤال تمضى إلى ما هو أبعد من تحليل دقيق للنظريات نقسهاء أى كيف تؤثّر 
النظريات كنظريات؟ وكيف تولّد بالضرورة فروضًا وتوجهات أخرى ... إلخ ؟ وإذا كان 
تحليلنا صحيحاء فينبغى أن يكون متقبَلاً لأوضاع جمالية مختلفة, وليس فقط لوضع 
واحدء وما يلى يعدئذ هو أن تقصل استنتاجاتنا المتعلقة بالنظريات عما جرى من قبل 
بخط يقصل التحليل عن الدفاع أو التركيب التمهيدى. ودبدو لى أن النظرة الخاصة 
بالواقع والعلاقة مع الواقع عند أيزتشتاين ويازان» ويالمعانى التى يقصدانهاء أصيحت 
مصدر تشوش خطيرء يل عقبة فى الفهم النظرى للسينماء كما يبدو لى أيضًا أن 
المرحلة التالية من الجهد النظرى ينبغى أن تتركز حول صياغات لنماذج أفضل وأكثر 
تعقيدًا وحول نظريات عن علاقات الجزء- الكلء تشمل تنظيمات للصوت علاوة على كل 
الأساليب البيصرية ؛ وفقط بعد أن يحدث هذاء أو يتّخذ كمنطلق, يجرى التقدم نحو 
علاقات ب" واقع ". ولكن ليس بالمعنى الذى يقصده أيزنشتاين أو بازان والمتعلق بواقع 
مُسبقء واقع تتطور السينما بعيدًا عنه. وأخيراء فإن بؤرة البحث ينبغى أن تُتقل من 
تفاعل الصورة - الواقع إلى تفاعل الصورة - المشاهد كما هو حادث بالقعل فى فروع 
معرفية نقدية أخرىء وعلى الأخص فى مقاريات القن المستندة إلى التحليل النفسى. 

ولكى نواصل حديثنا لابد من العودة إلى تمذجننا للنظريات السينمائية: التى قد 
تتسع لمستوى آخر من العمومية والتجريد؛ قخلف نظرية الجزء - الكل والعلاقة مع 
الواقعى تكمن العلاقة مع الذات: والعلاقة مع الآخرء المقولتان الأساسيتان للغاية, 
اللتان يمكن تأمل أى شىء فى نطاقهماء وهكذا قعلاقات الجزء - الكل تشمل كل 
العلاقات الممكنة للسينما مع ذاتهاء والعلاقة مع الواقعى أى مع الآخر تشمل كل علاقات 
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السينما بما هو خارجها. [وهكذا فإن نظريتينا - نموذجينا مختاران عرضًا بدرجة أقل 
مما يبدو للوهلة الأولى: أو - على نحو أكثر صحة - حيث إنهما نظريتان أساسيتان 
تطورتا على مدى طويل؛ فإن ظهورهما وتعارضهما فى تاريخ الفكر السينمائى أمر 
أساسى يدرجة أكبر مما يبدو للوهلة الأولى] وما أن تقول هذا حتى ندرك أنه لا توجد 
إمكاتية للخيار بينهماء حيث إن هاتين المقولتين هما المقولتان أو الجانبان الأساسيان 
للموضوعء ولا يمكن تجاهل أحدهما أو حظره. والسؤال بالأحرى هو سؤال عن شكل 
العلاقة المتبادلة بينهماء والإجابة عن السؤال سوف تكون مختلفة باختلاف الأزمنة 
والأمكنة. وهذا السؤال باستخدام المصطلحات النقدية المعتادة إلى حد كبير يعنى 
بالعلاقة بين التقد المكدّف والتقد الشامل. 

وفيما يتعلق بالنقد السينمائى ونظرية السينما (التى هىء رغم كل شىءء فلسفة 
النقد أو ما بعد النقد) فى الوقت الحالىء يبدو لى أن النقد السيتمائى الشامل أصبح 
أكثر تطورًاً من النقد المكدّف. وما يتضممنه هذا الاختلال قى التوازن ليس مجرد " شىء 
يمكن تناوله بيسهولة", طالما أن المقولتين متلازمتان» أى بينهما علاقة متبادلة جدلياء 
تتضمن أن النقد الشاملء حيث إنه غير متوازن من هذه الناحية: مبنى على أساس 
زائف. فماذا تعنى علاقة مع آخر حين لا تكون العلاقة مع الذاتء أو علاقة الجزء بالكل 
غير راسخة ؟ إننا نتحدث عن أولتك النقاد الذين يعرضون عملاً ويدرسون معناه 
الاجتماعى (أو الآخلاقى) عند الاطلاع عليه دون أن يزعجوا أنقفسهم بإعادة تنظيم 
علاقاته الشكلية. إن نقطة اليدء هى دائما العمل نفسه. وفقط حين يكون العمل مقهوما 
فى علاقاته المعقدة مع ذاته. يمكن إقامة علاقات مع أى شىء آخر. وإذا حاول المرء 
إقامة علاقات شاملة دون فحص العمل نفسه يدقة, فمن المرجح جدا أن يصل إلى 
العلاقة الثانية على نحو خاطئ (لأن الأعمال الفنية, مثل نظم البلاط الملكى تعكس 
تفسها فى المسمتويات الأعلى من التنظيم). والمرء ليس لديه على الأقل الأساس 
لافتراض أنه على حق. والأمر الأكثر أهمية بكثيرء والأساسىء أنه ينسى إلى أى مدي 
يستطيع عمل فتى أن يكون ذا معنى - أى يصمد مع أى علاقة لشىء ما خارجه - وأن 
يحدث ذلك فقط بوصفه كُلا أى كشيىء معقد وكامل بلغته الخاصة. فقط يستطيع كُل 
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أن يدعم علاقات مع كُلَ. وهتاك طرقان لأى علاقة شاملة, هما العمل وآخَرهُ. وفى 
تركيزهم على هذه العلاقة نفسها يتجاهل تقاد التقد الشامل أو يهملون بازدراء غاليًا 
الطرف الأول. والتحليل التام لعلاقة الجزء بالكل يضمن ألا يحدث هذا. 

يقدم أيزنشتاين ويازان حالة خاصة: حالة لا وجود لها فى القنون الأخرى 
(ونقدها) ولقترة طويلة. فهما يسعيان إلى ريط السينما بواقع مسبق» أى الواقع الذى 
تتطور السينما بعيدًا عنه فى تحولها إلى فن, وكما رأينا فإن أيزتشتاين يعرف هذه 
الرايطة بشكل محدود جد!؛ وأن بازان لا يسمح على الإطلاق بأن تتخاصم السينما مع 
الواقعى. ومن الصعب على أن أجد أى قيمة فى هذه المقارية أيا كانت: فنظريات كهذه 
قد تبقى على السينما قى حالة طفولة, معتمدة على نظام سابق عليهاء نظام يمكن أن 
تستمر فى علاقة معه بلا معنى بسيب استقلالها. إننا لم نعد نربط التصوير الزيتى عند 
بيكاسو بالأشياء التى يستخدمها كموديلات. ولا التصوير الزيتى عند كونستايل 
بمناظره الطبيعية الأصلية. فلماذا يكون فن السينما مختلفًا ؟ الإجابة بتعبير 
' النسخ الآلى ' تتولى القيام يجواب يغتى عن الجدالء ويالمتل» ومن وجهة نظر 
أيديولوجية» وفقط عندما تبدأً بالعمل (وليس بالواقعى مثلما يفعل أيزتشتاين ويازان) 
ونرسخه تماما بعلاقاته الداخلية؛ أى ككل موحدء عندئذ تديره نحى (أى نواجهه ب) الكل 
الاجتماعى - التاريخى ونقارن بين الاثثين (أى بالأحرى تتيح للعمل نفسه أن يقوم 
بالمقارنة.) من الواضح أن لا شىء أقل من كُلَّ يمكنه موازتة أى نقد كُلء كما أنه من 
الواضح أيضا أن شيئا ما يظل معتمدًا على واقعء والحقيقة أنه يظل ملتصقًا يه, 
ويستطيع بدون معنى أن ينقده أى يعارضه. وفقط حيتما يكون العمل الفنى كاملا بلغته 
الخاصة يجرى إضعاق هذا الاعتمادء وتُستخدم القدرة على المقايلة ؛ ومن ثم يصيح 
فهم شروط وأنواع الكمال والتنظيم الفنئ شين أساسيا بالنسبة للتقد. 
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يا 


هوامش 


)١(‏ هذه التماذج وهذه النظرية ليست جديدة ولا قريدة بالقياس إلى السينماء فنظريات علاقة الجزء بالكل. 
ونظريات العلاقة مع الواقعى (التى تسمى أحيائًا نظريات المحاكاة) امتد عمرها لزمن طويل قى تاريخ 
الفكر الجمالى عموما. وعلى امتداد القرن الثامن عشر كاتت هذه النظريات المقاريات الأساسية ومحل 
الاعتقاد على أوسع نطاق. اتظر: 


ارول للرعلظآ) أمععععط ع5[ 10 عمعمعع6) لمعنلدهوات !ا كعتأعطاوعم ,لإعاعليدء8 .0 عمروملا 


(1958 ,راعسلا يتعلا) لرداء 1و2 أ0 لإطاممومائتطط عطا ما كمعاطمءط نععناعطأوعم ليج (1966 

وهى توحى بتخلف تظرية السينماء حيث إنها ما تزال المقاريات الأساسية فى مجالها. ونظريات الجزء - 
الكل. وتظريات العلاقة مع الواقعى ليست متضارية» بالضرورة أو دائمًاء قى الإستطيقا عموما وفى نظرية 
السينما. والمهمة الأولى لتحليلنا - وربما تكون المهمة الرئيسية- هى تحديد أوجه التضارب قى النظريات 
المتنافسة. وأين تتصادم بالفعلء وأين تتمم يعضها البعض حقًا. 

(؟) التركيب هنا وليس الضم أو الجمع هو الأقرب إلى مفهوم أيزنشتاين: حيث يصبح جزان أو ثلاثة وحدة 
واحدة تختلف فى خواصها عن خواص كل جزء على حدة كما المركب الكيميائى؛ ويمكن فصلها عن 
بعضها أيضا مثل تحليل المركب إلى عناصره الأولى - م. 

(") بديهى أن المعنى هنا يبلاغئء وهى منسوب إلى الكيمياء القديمة " الخيمياء " القائمة على الخرافة. التى 
كانت تأمل فى تحويل التراب إلى ذهب - م. 
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تاريخ نقدى لنظريات 
السينما المبكرة 


م فا. بيركدر 


نعدنا كيه يميركت بسع :فين هرا لتظزيات الشسيتنا الماك ة مق مخطون 
مختلق تماما عن منظور بريان هتدرسون» وينصب اهتمامه على الجهد التظرى الممتد 
إلى اتجاهات جديدة بدرجة أقل من اهتمامه يتحرير النقد (وصنع الأفلام) من قيود 
التحريم التى يجدها فى معظم النظريات. ويقية كتابه (السيتما كسيتما ما 5ه «رااع) 
يقدم أمثلة عديدة عن مدى تأثير نقد المؤلف أى نقد الإخراج؛ فى حين يحاول أيضًا أن 
يرتب أفكاره الثاقبة النقدية فى تدقق حرء ويجمالية رومانسية: ونتيجة لهذا فإن هذا 
الجزء التمهيدى من فصل فى كتابه يتضمن طابعا سلبيًا أو متشككًا إلى حد ماء 
وبشير إلى النظريات المبكرة بوصفها نسقًا تحجر داخل الإلغازات المزدوجة الخاصة 
بالصورة وعقيدة المونتاج» التى تضاعفت فيما بعد ب "عقيدة الشىء (المقصود هنا 
الأشياء أو المدركات الحسية فى الطبيعة - م) عند بازان. 

ومن ناحية أخرى فإن تلخيص بيركنز للمواقف النظرية المختلفة هو تلخيص موجز 
ودقيقء نستطيع أن نضيف إليه أحكامنا الخاصة - ومناقشاته للمنظرين أوسع إلى حد 
ما من مناقشات هندرسون وذات توجه تاريخى بدرجة أكير» وعلى الرغم من أن موققه العام 
يبدو منبعفًا من رغبة فى العودة إلى مبادئ جمالية رومانسية» فهى يدعى مثل هندرسون 
إلى اهتمام أشد يتفاعل الصورة - المشاهد: "(إن) نظرية مقيدة سوف يتعين عليها أن 
تعيد توجيه الاهتمام بالفيلم عند مشاهدته. يتحويل التشديد من الإبداع إلى الإدراك . 
وفى رأى بيركنزء أن نقد المؤلف هو الذى يمكنه إنجاز هذه الضرورة على أحسن وجه. 
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خطايا الرواد 


قى عام :111١‏ وصف وليم دى ميل الذى أصيح فيما بعد صانع أقلام بارزاء 
الأفلام بأنها ' تماذج صفيحية تعدو بسرعة: ولا يمكن لأحد أن يتوقع أن تتطور إلى أى 
شىء يمكنء ويأقصى امتداد للخيال: أن يسمى فنًا"(). ويعد ذلك باثتتين وعشرين سنة 
كتب رودلف أرنهايم: * مازال هناك كثير من المتعلمين ينكرون بجسارة إمكانية أن 
تكون السيتما فنًا". وهم يقولون حقًا: "لا يمكن للسينما أن تكون فناء لأنها لا تفعل 
شيئًا سوى نسخ الواقع بصورة آلية7"). وحتى فى وقت حديث وهو عام 1941 قرر 
الناقد السيتمائى المتابع لصحيفة الأويزيرقر أن الأفلام ليست سوى ” قطع من 
السلدولويد والأسلاك المعدنية" ولهذا فهى يشعر يأنه ' مستهد لأن يعلن صراحة أن 
الأقلام السينمائية ليست فنًا ... فالإبداع لا يكون داخل نطاق قوة هندسة كهربية 
أو بدعة ميكانيكية؛ فهما يستطيعان فقط أن ينسخاء وما ينسخانه ليس فنًا”. 

تعبيرات مثل هذه كانت جزءًا مهما من الخلفية التى طُورت فى مواجهتها نظرية 
السيتما. وحيث إن السينما كانت محتقرة عموما من جانب أشخاص مثقفين فقد منح 
مشايعوها أولوية لتعزيز مكانتها. وكان يُدَاقع عن الذهاب إلى دور السينما كفعالية 
جديرة بالاحترام من جاتب أهل الفكر ودعاة تهذيب العقل. وإحدى النظريات 
السينمائية المبكرة المكتوية بالإنجليزية كانت بعنوان * فن الصور المتحركة" أه مث 159 
وساءاط ووتاهل! 16 لقاشيل لتدساى 9ز9و05هنا ا6داءةلا. وقد نشرت عام ,15١١6‏ 
ووصفت فى الطبعة المتقحة التى صدرت عام 11377 بأنها " المخطط التمهيدى الذى لا 
او للمسرحية السينمائية ذات المنهج النقدى". وكان الهدف من ذلك دعائيًا بصورة 
صريحة. وأعلن لندساى أن * فن الصور المتحركة فن عظيم وراق”» وأن "الذين أرغب 
فى إقناعهم بهذا هم )١(‏ المتاحف القنية الكبيرة قى أمريكا (؟) أقسام اللغة 
الإنجليزية. وتاريخ الدراماء وممارسة الدراماء وتاريخ وممارسة الفن .... (؟) العالم 
التقدى والأدبى عمومًا"7). 
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هذا الهاجس بمكانة السينما تواصل فى كل الكتابات ذات القيمة الباقية المعترف يها 
والخاصة ينظرية السينما. وفيلم د.و. جريفيث "مود أمة", الذى صنع عام ,111١‏ 
ريما يكون القيلم الأقدم الذى يتفق التقاد الآن على مناقشته بدون تفضل أو تنازل. 
وفى كتابه التأريخى "السينما حتى الآن" (1470) صرف بول روثا النظر عن الفيلم فى 
فقرتينء غير أنه أضاف 'إذا كان لم ينجز شيئًا آخر, فإنه بالتاكيد قد وضع السينما 
كتسلية وكمصدر لإثارة الجدال على نفس مستوى المسرح والرواية ... وأهمية الفيلم 
تكمن فى إنجازه المتمثل فى جذب انتباه ذوى العقول الجادة إلى قوة التعبير 
السينمائى7'). ويعد ظهور فيلم جريفيث بعشرين عامًا كان ذوو العقول الجادة 
لايزالون تحت الحصار؛ ففى عام 1977: قدم أرنهايم دراسته المعتونة " السيتما ' إلى 
" الناس الحقيقيين الذين قد يعطون للفيلم مكانته وسط القنون ... أولتك الذين يقبلون 
كتايًا ولكنهم لا يقيلون تذكرة ل " السينما ": أولتك الذين لا يزالون يفضلون الكلمة 
المطبوعة على الصورة المتحركة"(0). 

ولحسن الحظ أن وضعنا الآن أحسن حالاً؛ فقد كسيت المعركة من أجل المكانة, 
واهتدت المؤسسات الثقافية: ولو أن ذلك حدث بالأعمال الجيدة لصناع الأفلام بدرجة 
أكبر من الحماسة الصليبية للمنظرين. وعند نهاية الخمسينيات قدمت أفلام مثل «الختم 
السابع» لإنجمار يرجمان: و«هيروشيما حبيبى» لآلان رينيه» و«المقامرة» لميكلاتجلو 
أنطونيونى - جيفة دسمة وناضجة إلى الثقافة - النسر مثل أى جيفة يقدمها التصوير 
الزيتى أو الموسيقى أو الآدبء ويديهى» أنه يتعين على الجامعات البريطانية أن تدرك 
الآن أهمية السينما كمجال للدراسة: ولكن الفشل فى تحقيق هذا يبدى نتاج اللامبالاة 
لا الازدراء. ويإتجازات صناع الأفلام الآن» التى يعن عنها فى الصحافة وتحلل فى 
الصحق وال مجلات المتخصصة. وتصان فى الأرشيفات فى كل مكان من العالم نستطيع 
أن نفعل ما كان يأمل أرنهايم فى جعله ممكنا بالنسية لقرائه: "اذهيوا إلى الأقلام بوعى 
أشد ويتحيزات أقل"(). 

وطالما أن النصر قد تحققء فيبدى من الشهامة أن نتغاضى عن المناوشات الأقل 
قيمة, وأن نترك التكتيكات المشكوك فى نتيجتها إلى حد كيير بلا تفنيد» وأن نسهب فقط 


55 


فى الحديث عن الحماس الجميل والنخوة الصليبية عتد الرواد. ولسوء الحظء أنهم 
بوضعهم نظرية السينما على رأس الهجوم جعلوها الكارثة الرئيسية للحملة» فقد 
نشأت, أساساء مشوفة وغير قادرة على التمى السليم؛ واستطاعت أن تنمى فقط 
كمعتقد تقليدى (أرثوذكسى) عقيم,ء وكمتن من القواعد والفروضء تحضمن معالمه 
المشتركة تناقضًا داخليًا وافتقادًا للصلة مع نقاش نقدى لأفلام فعلية, فالسينما التى 
يقدمها السواد الأعظم من المنظرين السينمائيين لتنال إعجابنا حقريات مع أنها ليست 
أساطير. وتامسّس نسق جمالى فى السنوات الأولى من الصراع من أجل المكانة» وثيق 
الصلة ببعض أوجه الشكل البدائى للسيئما الذى نشات عنهء تحجر داخل عقيدة: وهو 
نسق تعاد صياغته باختلافات طقيقة فى كل النصوص الراسخة ل" تقييم السينما". 
ويقدم ما سوف أسميه ' النظرية الراسخة أو الأرتوذكسية للسينما". 

ولا تفشل العقيدة فقط فى توقير أساس متماسك لمناقشة أفلام بعينهاء لكنها 
تعوق أيضا ويشدة فهم السينما. ويقحصنا للنظريات نقسها والضغوط التى أدت إلى 
تشوهاتها ينبغى أن نكون قادرين على إزالة العوائق وتمهيد الطريق لمقاريات أكثر 
خصوية. 

إن اهتمام المنظر بمكانة السينما قيد بشدة حريته فى بحث وتأمل طبيعة الأقلام» 
وكان يتعين أن تكون تعريفاته ضخمة لكى تعجب بها العقول المتعلمة التقليدية, وبالتالى 
قإن لندساى "سعى للحفاظ على العقائد الراسخة للفن" آملاً فى أن "الخطوط الرئيسية 
للمناقشة سوف تروق للذين يصتفون ويقيمون الصلات بين الأعمال الجميلة لإتسان 
يبادر بصتع الصور المتحركة"("). والأمل نفسه عبر عنه أرنهايم حين شرع فى توضيح 
أن " فن السينما ... يتبع نقس قواعد ومبادئ العصر الذهبى مثل أى فن آخر("). 
وتوضح هذه الجمل التى أوردناها توا مدى إعجاب المنظرين بالمبادئ الأولية كوسائل 
لإدراك مكتسب للسينما يوصقها الفن السابع. كما حاولوا تقديم تعريف للوسيط 
السينمائى يمكن أن يتطايق مع تعريف الفنء بإظهار أن السينما تبدى خاضعة لقواعد 
العصر الذهبى ومبادئه نفسها ولمبادئّ راسخة مثل الفن عموما. 


56 


هذه المقارية ضارة أكثر منها نافعة, وهى تخلق اقتراضين على الأقل لا أساس لهما: 
الافتراض الأول أننا يمكن أن نستمد المعايير التى تُخخصّص لأشكال مستقلة من وصف 
واسع جدا للفن يتضمن الدراماء والموسيقى, والرواية» والتصوير الزيتىء والشعر 
والنحت ؛ والافتراض الثانى أن نظرية القن ليست إشكالية فى حد ذاتهاء وأنها وصلت 
إلى مستوى من الوضوح والتماسك بحيث يمكنها أن تنال موافقة عامة وأن تخدم هدرف 
التعريفة علي الشنواء: 

لاعتقاد منظرى السينما أن من الواجب عليهم البيحث فى التعريفات أخضعوا 
أتفسهم لتحيز متماش مع موضة العصرء وقد فعلوا هذا حين كان الرأى المعترف 
بصحته راسحًا فى عدائه لدعاوى آلة التصوير ومنتجاتها. والسنوات التى تطورت فيها 
السينما من شىء غريب علمى ساحر إلى الشكل الأرفع للتسلية الشعبية كانت أيضًاء 
وليس بالصدفة, هى نفسها السنوات التى حدث فيها تحول حاسم فى التصوير الزيتى 
والقنون البصرية عمومًا . وقد رصد روجرفراى التحولء يرجوعه إلى الماضى عام 
٠‏ وأفكاره عن معرض ما يعد الاتطباعيةء الذى كان قد قدمه قيل ذلك يتسع 
سنوات» وفى زمن المعرض ' كان عموم المثقفين مصممين على النظر إلى سيزان كفتان 
غير بارع وغير كقؤء وعلى النظر إلى الحركة كلها كحركة ثورية مجنونة ... والآن وقد 
أصبح ماتيس مجال استثمار آمن بالنسية لأشخاص متذوقين لفنه ... سوف يصبح 
من الصعب على الناس تخيل السخط الشديد الذى استقيل به العرض الأول ل (هذه) 
الأعمال فى إنجلترا"(3). 

وقد فسر فراى عام 191١‏ هذه الاستجاية بأنها "أمر طبيعى بالنسية ل"جمهور 
كان يأتى للإاعجاب بكل شىء فى صورة: براعة الفنان فيها تقديمه للوهم ... وتنشاً 
الصعوية من اقتناع متاصل يعزى إلى عرف راسخ وطويل الأجلء وهى أن هدف 
التصوير الزيتى هى المحاكاة التصويرية لأشكال طبيعية(:'). 

وفى منتصف العشرينيات: أصيح الاقتناع معكوسسًا تمامًا فلم تعد المجاكاة 
التصويرية مطلوية فقط يل أصبحت مشيوهة للغاية. ومال عموم المثقفين فى ذلك الوقت 
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إلى موقفء لاحظ فراى نفسه أنه موقف متطرفء وهو يتلخص فى رأى كلايقبيل وهو 
أنه "إذا تضمن شكل تمثيلئ قيمة: فذلك لأنه شكلء لا تمثيل. قالعنصر التمثيلى فى 
عمل فتى قد يكون أو لا يكون ضارا ؛ وهو دائمًا غير وثيق الصلة بالموضوع "3). 

كان هناك أيضا قبول عام برأى بيل» حيث ينقى قدوم التصوير الفوتوغرافى فن 
إلى العناصر الأساسية. ويتركيزهم على الخواص الفريدة لوسيطهم كان فنانى 
التصوير الزيتى لا يستردون جوهر الأشياء فحسب. يل يستردون جوهر قتهم 
الخامن أنضنا 

تعقد العلاقة بِيِن آلة التصوير والسينما والتصوير الزيتى يجرى توضيحها فى 
مكان آخر(''). ويكفى عندتا أن نلاحظ الجانب الساخر فى العملية التالية: تطورات 
التصوير الزيتى» الناتجة إلى حد كبير عن تأثير التصوير الفوتوغراقى والسينماء 
عززت المواقف تجاه الفن: التى استطاعت نظريات السينما أن توفق بيتها بواسطة 
تمثيل التواءات الجسد البذيئة فحسب. إن جوهر السينما وخواصها القريدة كان يتعين 
تعريقهماء ولكنهما عرفا - مع التسليم بالطلاق المتماشى مع الموضة بين الإبداع 
ألزم المتظّرون أنفسهم بالتغلب على ما وصفه لندساى بأته "الخاصية العلمية الغريبة 
لعمل آلة التصوير (5). 

وهذا القرار يُرى فى أقصى درجات تطرقه فى نُواح روثا "ريما كان العائق 
الأعظم المفروض على التقدم الجمالى هو القوة المضللة لآلة التصوير المتمثلة فى كونها 
قادرة على تسجيل الواقعئ ادداهه 97156 '). ولكن رأيًا مماثلاً يكمن فى كل نظريات 
السيتما الراسخة؛ وهو قى الحقيقة أحد العوامل الأكثر أهمية التى توحد الكتّاب. 
كمؤسسين أو معززين للعقيدة: الذين يبدون الختلافات مهمة فى المواقف والتشديدات. 
والجميع يبدأ مع بيلا بالاش فى كتابه ' نظرية السينما" ليكتشق خاصية أن السينما 


ايه خ بل تنتج وأنها تصبح؛ من خلال آلة التصوي فنا مستقلاً جديدا من حدث 
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الجوهر"*'). والجميع يتوصل إلى نفس الموقف من القضية مثل صانع الأفلام والمنظّر 
السوقيتى بودقكين: "هناك اختلاف واضح بون الحدث الطبيعى وظهوره على الشاشة. 
وهذا الاختلاق هى بالضبط ما يجعل الفيلم فنًَا(17١),‏ 

وهكذا فإن فهم اختلاف السينما عن الواقع باعتياره جوهرها الإبداعى صعد 
إلى مكانه معيارء ولآن "الفن يبيد فقط حين تكف السينما عن أن تصبح نسحا 
آليًا"7). فإن المعتقد التقليدى يعزز صخي التغيير ؛ وكلما ازداد الاختلاق ازداد 
ظهور الفن. وقد كتب أرنهايم " اكى يكون أى شىء عملاً فتيّاء يجب أن يكون الوسيط 
المستخدم واضحا فى العمل نفسه. ولا يكفى أن يعرف المرء أنه ينظر إلى نسخة طيق 
الأصلء فلابد أن يكون التفاعل بين الشىء والوسيط المصور باديًا للأعين فى العمل 
المنجز. إن خواص الوسيط تجعل نفسها محسوسة إلى أبعد حد فى أعظم الأعمال 
الفنية"(04). 

حين تنبا لندساىء قى مسحة مشابهة:ء بأن أفضل صناع الأفلام ينيغى أن 
يكونوا "أولئك الذين يشددون على المواضع التى تكون فيها المسرحية السيتمائية 
دامه0دام عديمة النظير"97''), كان يعتقد بوضوح أن المواضع عديمة النظير هى ما 
يجب أن تستمد من خواص شريط السليولويد المعروض. وفى تصديره لكتابه وصف 
الفيلم الفنى يأنه ' نموذج متحرك وأوضح أن "النموذج فى هذا الصدد يتضمن 
تشديدًا على الإيحاء الجوهرى بالنقطة والشكل يعيدا عن علاقتهما المباشرة بظهورهما 
فى الأشياء الطبيعية"(0'). 


وقد اتَبِع هذا الرئى بقعالية فى فرتساء فقبل الحرب العالمية الأولى وصف المخرج 
الفرنسى أبيل جانس السينما بأتها "موسيقى الضوء. وأكد زميل المانى وهو والتر 
روتمان بعد ذلك أن “موسيقى الضوء هذه تحدث دائما وسوف تبقى جوهر 
السينما"9'"). وفى أواخر العشرينيات» جددت جيرمين دولاك» وهى واحدة من جماعة 
صناع أفلام فرنسين كرست نقسها لمفهوم "السينما الخالصة" - تشبيه جاتس بإصرارها 
على أن "السينما والموسيقى يشتركان فى هذا: "الحركة فى كل منهما يمكن أن تخاق 
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وحدها عاطفة بإيقاعها ونموها"!”""). وقد كتبت فى مكان آخر “هناك السيمفونية, وهى 
موسيقى خالصة". " فلماذا لا تكون للسينما أيضا سيمفونيتها ؟ "('') الدعوى هنا هى 
أن جوهر شكل ما يمكن أن يكتشف بعزل أحد مكوتاته. أما السمات الأخرى غير 
الجوهر فسوف تنقى أو تضعف الشكلء ولكن فى الموسيقىء مثلاء لا ندرك "الحركة 
وحدها". وحركة شىء ما لديها دائمًا سمات مميزة خاصة: مثل المقدارء والدرجة, 
والجرسء فالعتصر الذى يوصف يأنه العنصر الجوهرى لا يمكن ملاحظته عمليًا فى 
حالة نقية. 

وطالما أن دعاة السيتما الخالصة أسهموا بالدافع المنعزلء كان من المتوقع أن 
يروق مقهومهم السينمائى للمنظرين التقليديين. وأعلن كل من أرنهايم وروثًا أن السيتما 
الخالصة هى الشكل الأرفع لفن السينماء فالأول ' كان يغامر بالتنيؤق بان السينما 
سوف تكون قادرة على الوصول إلى قمم الفنون الأخرى فقط حين:تحرر نفسها من 
روابط النسخ القوتوغراقى» وتصبح عملاً إتسانيًا خالصاء أى مثل الرسوم المتحركة 
أى التصوير الزيتى 9 "). أما روثا فإنه يعرف السينما بأنها "الضوء الذى يظهره شكل 
متحرك" وقد سلَّى نفسه ببناء مراتبية (هيراركيّة) للأشكال يكون فيها "التجريد الخاص 
بالسيتما "الصرف" هو المعالجة الأقرب للشكل السينمائى الأكثر نقاءً ... وما يلى هذاء 
سوف يحدد الأشكال الأخري للسينماء وينحدر بالمقزى الجمالى من خلال الفيلم 
الملحمى والفيلم القنى إلى الفيلم الروائى العادى وقيلم الغناء والرقصى""). 

ومع أتنا ترفض بشدة مراتبية روثا للأشكالء فإن أقل ما يمكن أن يقال عن هذا 

الموقفء وكذلك عن موقف أرنهايمء هو أن الالتزام بالنقاء يمثل امتدابًا منطقيًا للنزعات 
القائمة فى التظريات الراسخة بمحاولة إلحاق السينما بالوسائط المميزة. ويشروط 
عصر السينما الصامتة أدت محاولة كهذه إلى نموذج مستمد من الفنون البصرية ؛ 
فتعبير " نموذج متحرك” قدم الدليل المقنع على أن السينما بإمكانها خلق امتداد عديم 
النظير للأشكال الموجودة» رغم أنها لا تعتمد على تسخ الواقع ولا على النسخ الردىء 
لوسائط أخرئ. 
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والتهديد الموجه لمكانة السينماء إذا لم تتيع هذا الطريق: أشير إليه من جانب 
بالاش: " كل شىء يتعين أولاً أن يكون حقيقة قيل أن يصبح صورة. ولهذا فإن الفيلم 
الذى نراه على الشاشة مجرد نسخ فوتوغفراقىء أو لكى نكون دقيقينء نسخ لآداء 
مسرحى7 '). وكان مكمن الخطر هو أن الفيلم ما لم يكن معروضمًا ليصبح امتدادًا 
للفن اليبصرىء فسوف ينظر إليه على أنه إفساد للدراماء وسوف يعرض ك"' مسرح 
مسجل" ودراما بدون قوة الحوار» محرومة بالتالى من مصدرها الأكثر قوة, وسوف 
تُزدرى السينما عن حق لأنها مجرد عرض أبكم. وقد عرض التاقد المسرحى جورج 
حجان ناثان التهمة عام 193548: 

' القيلم كما نشاهده فى الوقت الحالى عمومًا هو بيساطة مسرحية: وحداتها 
مفسدة؛ ومجردة من كلماتهاء ومصنوعة لتعرض كل المناظر والوقائع المنفصلة التى 
ينجح الكاتب الدرامى: باقتصاد فنى ويجهدء فى شطبها من عمله أى تجنيها على 
خشبة المسرح7""). 

ولكى يتيرأوا من اتهامات من هذا النوع انضم المنظرون التقليديون إلى أرتهايم 
فى رفض ' تأثيرات ممكنة أيضًا على خشبة المسرح”9'). إن صفة 'مسرحى” التى 
أصبحت وظلت الصفة الأكثر احتقارًا فى مفردات المنظّرء تستخدم للإشارة إلى أن 
الأفلمة لم تضف شينًا إلى الحدث المسجل. 


ولكن رأى دعاة السينما الخالصة لم يدخل الاتجاه الرئيسى للنظريات الراسخة, 
فروثًا وأرنهايم أعلنا تقوق الفيلم التجريدى بطريقة هامشية وحتى بحنينية إلى الماضى. 
ورفض المنظرون المنطق الخاص بالموقف من قضية "القن البصرئ'. ويانطلاقهم من 
المقاهيم المسيقة نفسهاء حاولوا - برغم ذلك - التكيف مع حقيقة أن ما كان يرى على 
الشاشة مستمد؛ فى معظم الحالات, من واقع موجود من قبلء ونموذجهمء وهى القتون 
الجميلة» قرض الرأى يأن المنظر الحقيقى أى شكل إنسان لا يتضمن علاقة فنية, وما 
كان يهمهم هو الطريقة التى يقدم بها فى التصوير الزيقتى أى كتمثال مصنوع من 
الرخام أو فى السينماء والتشوشات الناجمة عن ذلك يمكن أن تلاحظ فى عدم قدرة 
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المنظرين على أن يجدوا مكانًا للحدث المسجل فى المخطط النقدىء أى أن يتيحوا له أى 
مكانة فنية» فالشىء أمام آلة التصوير كان ببساطة واقعا. 

والأمر المهم كان يتعلق بالطريقة التى يمكن أن يعرض بها فعل أو عملية تصوير 
سينمائى لفرض نموذج للواقع. 

حين يعلن أرنهايم أن حدمًا سيتمائيًا متقصلاً يكون "مصوراً سيتمائيًا لأن سمة 
محددة من التقنية السينمائية تستخدم كوسيلة للحصول على تأثير'('). فمن الواضح 
أنه ينظر إلى التقنية السينمائية على نحو مريك بمصطلحات ميزات آلة التصويرء 
الزاسنكة: تعطئ اسيقية مصطتعة تناما تفوق ها تشخلة: وبضو الآمر كان تظرية 
للشعر تسلم بأن الكلمات تشير إلى أشياء ولكنها تصر على أن القارئ الناقد ينبغى أن 
يكون معنيًا فقط يتصواتها. إن المعتقد التقليدى يعرق الوسيط يأئه "السينما", وهى 
الفيلم, الشىء الذى نراه على الشاشة. 

يتسليمهم بهذا التعريف الزائف للوسيطء كان من المحتم أن يكون اهتمام 
المنظرين بخواصه الفريدة اهتمامًا مضللاً. وأصبحت التظريات السينمائية راسخة فى 
تحسيد لإلغازات مزدوجة:, أحدها خاص بالصورة والآخر خاص بالمونتاج. 

وقد تطور إلغاز الصورة جزئيًا قبل ظهور السينماء وظل المصورون الفوتوغرافيون 
يحاولون لزمن طويل إنتاج أعمال يمكن الحكم عليها بنفس معايير التصوير الزيتى. 
ويقدم كتاب " تاريخ التصوير الفوتوغرافى" ل نيوهول تقريرا كتبه سير وليم نيوتن عام 
07 جاء فيه أن على المصورين الفوتوغرافيين أن يطوروا صورهم لكى ثتلاعم مع 
"المبادئ المعترف يها للقنون الجميلة"7' '). وفى مناقشة مماظة تالية ابتدع لندساى 
عناوين لفصل من كتاب مثل ' تمثال متحرك'. وطلب من قرائه أن 'يتاملوا: فى البداية 
جاء التصوير الفوتوغرافىء ويعدئذ أضيقفت الحركة إلى التصوير الفوتوغراقىء ولابد 
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أن نستخدم هذا الترتيب فى حكمناء ولى أنه تطور قى أى وقتء فلايد أن يكون صورة 
جددة أولاًء ثم حركة 217 
ويخلص لندساى إلى أن الناس المؤهلين على أحسن وجه لإنتاج "المسرحيات 

السينمائية" هم الرسامون والنحاتون والمهندسون المعماريون. وتشديد لندساى على 
الخواص الزخرفية للصورة السيتمائية انعكاس شديد جِدًا لعصره. فهو بقايا فترة 

كل تأملاتها فى الجمالى دارت بإصرار ممل حول مسللة طبيعة الجمال ... لقد بحثنا 
عق معاد الحمرلة سوادقى القن اوفئ الطفعة(").وامتصضت معادر التصصوين 
الزيتى فى المعتقد التقليدى. وشدد عليها فى أحد بياناتها المتخرة, قفى كتايه المعنون 

" الفيلم' كتب روجر مانقيل: "التكوين هو المهم بكل ما فى الكلمة من معنى: كل شىء 
مصور يصيح نموذجًا ذا بعدين'("). وهذا مستمد من معالجة أرنهايم ل" القائدة الفنية 
للعمق المختزل”: " كل لقطة سينمائية جيدة مقتعة: بالمعنى الشكلى المجرد. كتكوين 
خطّى. والخطوط مرتبة بالرجوع إلى خطوط أخرى علاوة على الهوامش, وتوزيع الضوء 
والظل قى اللقطة يوازن بالتساوى”99). 

لكن أرنهايم يعطى أهمية للاحتياجات الزخرقية بدرجة أقل من مطالب الصورة 

المنظمة ذات المعنى. واستمر المنظرون بعد لندساى فى توقع أن تخلق آئة التصوير 
جمالاً. لكنه جمال تجاوب مع التطورات فى التصوير الزيتى» والنقدء وصنع الأفلام 
(التى تهرب لندساى من تأثيرها) عن طريق المطالية» ويتشديد إلى أقصى درجة؛ يأن 
يخلق الجمال معنى. وفى فصل يعنوان موح هو آلة التصوير الإبداعية يكتب بالاش 
أن زاوية آلة التصوير هى " أقوى وسيلة تملكها السينما لرسم الشخصيات ؛ وهى 
ليست عملية نسخ بل أثر فنى أصيل!*"). والإلغاز الخاص بالصورة يصر بإلحاح على 
أن خواص آلة التصوير توظّف تعبيريًا. وهى تدعم الاستخدام الصريح لأجهزة ‏ 
التصوير فى الاختيار والتشويه كوسيلة للتعليق على الآشياء والأحداث. واستخدامات 
آلة التصويرء التى يبدو أنها تعتمد بالدرجة الأولى على الوفاء يما يوكل إليها كآلة 
تسجيلء أو على المظهر الخارجى الواقعى لما تفنتجه؛ تُرفض كاستخدامات غير 
سينمائية. واستخفاف بالوسيط. 
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وهكذاء رغم إعجاب أرنهايم الشديد بشابلن أحس بأنه مجبر على التسليم بآن 
أقلامه ليست ' سينمائية بالقعل (لأن آلة تصويره تستخدم أساسا كالة تسجيل)"9). 
وكان روثا متأثرًا للفاية بتصميم الديكور الغريب لقيلم رويرت وين التعبيرى " خزانة 
دكتور كاليجارى' (" لقوالة0 .20 أه أوماطج0 156 أول تقدم جمالى حقيقى فى السينما 
... أول فيلم واسع الخيال بأصالة ... أول محاولة فى التعبير عن روح إبداعية فى 
الوسيط الجديد ...')!"") حيث فقد الإحساس بتنسيق المناظر لأنها بدت حقيقية: وهو 
يرصد "الصور المنقولة الواقعية لمكتب أبراهام لنكولن والمسرح الذى اغتيل فيه"2). 
ياعتبارها أحد العيوب الرئيسية قى فيلم «مولد أمة». 

نتج الإلغاز الخاص بالصورة من تصنيف السينما كفن يصرىء والنقطة موضع 
النزاع ليست قدرة الصورة السينمائية على مواجهة معايير معينة مستمدة من التصوير 
الزيتى» فهذه النقطة من الوجهة التجريبية حسم على أيدى حشد من المخرجين: لكن 
مقولة " الفن البصرى” أوجدت تشوشا حين كان ينظر إليها على أنها تتضمن الشرعية 
التامة للمعابير القايلة للتطبيق فقط على أوجه معينة:» غير إجبارية فنياء من صنع 
الأقلام. وترتب على ذلك إعطاء الاستخدام الزخرفى والتعبيرى لمكان التصوير أسيقية 
على المكان الحقيقى. لقد حكمت النظريات الراسخة على آلة التصوير بأن تبدع وأنكرت 
حقها فى أن ترصد. ودخل الإلغاز الخاص بالصورة إلى المعتقد التقليدى حالما حولت 
براعات آلة التصوير إلى ' مطالب الوسيط '. ومن جانب آخرء لم يكن هناك اعتقاد بأن 
كل المصادر البصرية للسينما كافية لتفنيد تهمة أن صنع الأفلام عملية آلية. فالحدث 
الذى تسجله آلة التصوير قد يعدله التكوين والإضاءة وكل جهاز ال" نموذج المتحرك" ؛ 
غير أنه يرغم ذلك حدث مسجل. 

إن الدليل الحاسم على أن عملية صنع الأفلام سمحت يسيطرة شديدة على الواقع 
مثل أى وسيط آخر ظل مطلويًا. وقد وجدت النظرية الأرثوذكسية هذا الدليل فى 
الإلغاز الخاص بالمونتاج» ومن ثم يقول بالاش 'المونتاجء البناء القايل للتحريك لمادة 
الفيلم السينمائى؛ فن نوعى, جديد وإبداعى.17 ورقم أن " المونتاج ” اكتسب دلالات 
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إبداعية خاصة: فهو مجرد كلمة فرنسية مقايلة لتوليف الأفلام. وطالما أنه من الممكن أن 
تُقطّع وتوصل شرائط السليولويد عند أى موضع فإن بإمكان صانع الفيلم أن يتولى 
السيطرة التامة على تلك العناصر الخاصة بالزمان والمكان التى تُتسخ آليّا تقريبًا فى 
الصورء فهو يستطيع أن يربط الأحداث البعيدة جدًا عن بعضها البعض أو يجزئ 
الأحداث المتصلة. وخلال عصر السينما الصامتة استكشقت تضمينات هذه الحقيقة: 
على نحو حدسى فى الولايات المتحدة على أيد إيدوين س. بورترء و د. و. جريفيث» 
وعلى نحى منهجى إلى حد كيير فى الاتحاد السوفيتى على أيدى كثير من المخرجين» 
وعلى الأخص س. م. أيزنشتاين وق. إ. يودقكينء وكلاهما كتب أعمالاً مؤثرة بشدة 
عن علم حمال السينما. ويبناء فيلمه من توال للتفاصيل؛ مد صانع الأفلام قدرته لتسلط 
الأضواء على الأوجه المهمة للحدثء ولتسيطر على إيقاع الفيلم. 

الأمر الأكثر أهمية؛ يسبب توضيحه على نحو أكثر حسما الطبيعة "الإبداعية” 
للتوليف, كان اكتشاف أنه حين تضم لقطتان معا فإن المشاهد قد يهيأً لتخمين تشكيلة 
من التقايلات والمقارنات بين مجموعتين من المعلومات. قفى فيلم «تهاية سان 
بطرسيورج» (19551) واناطة6]61 .51 04 500 © قطع بودقكين جيئة وتهانا مد 
لقطات للجتود الروس المحتضرين فى جبهة القتال ولقطات للوح الأسود فى يورصة 
عادية حيث ترتفع أسعار الأسهم المالية, وقال بالاش ' من المستحيل ألا يفهم المشاهد 
الرابطة العرضية"(*)؛ ومع ذلك فاستنتاج المشاهد - " أن الرأسماليين يزدادون تموا 
فى الحرب ويستقيدون من تعاسات البشر العاديين" - ريما لا تهحى به أى من 
مجموعة اللقطات وحدهاء وقد ابتكر بودشكين المقهوم الخاص بمونتاجه عن طريق 
التفاعل بين ظاهرتين محددتين وكتب بالاش " اللقطة المنفردة مشبعة بالتوتر الخاص 
بالمعنى المستترء الذى ينطاق مثل شرارة كهربية حين توصل بها اللقطة التالية”(*. 
وقد صضى أيزتشتاين إلى مدى أبعد تماما: " يوضع قطعتين من فيلم أيّا كان نوعهما 
معاء فإنهما يتحدان حتمًا فى مفهوم جديدء وفى خاصية جديدة: تنشاً عن هذا 
التجاور"(*). ثم مضى إلى مدى أبعد قليلاً فى المقال تقسه: 
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' التجاور بين لقطتين متقصلتين بتراكبهما معًا لا يشبه كثيرا حاصل الجمع البسيط 
بين لقطة وأخرى وإنما يشيه إبداعًا - لا حاصل الجمع بين أجزاء - ويخلق من الحالة 
إبداعاء حيث إن الناتج فى كل تجاور كهذا يكون قابلاً للتمييز كيقيًا عن كل عنصر 
مكون له يُرى بشكل مستقل”9*). ١‏ 

إن فكرة أن التوليف ' أشبه بالإيداع ' سيطرت على تطور المعتقد التقليدى, 
وأصبح التوليف مطابقا للغة السينمائية الإبداعية. وقد أعلن بودفكين فى كتايه * التقنية 
السينمائية ' عدواهطه»1 «اا أنه بالنسبة ل" المخرج السينمائىء كل لقطة قى الفيلم 
المنجز تساعد فى تحقيق الهدف نفسه مثما تفعل الكلمة بالنسبة للشاعر"!؛*). وكتب 
بعد ذلك: ” التوليف هو لغة المخرج السيتمائى, بالضيط كما هى فى لغة الحياة؛ ولهذا 
يمكن القول إنه فى التوليف: توجد لغة - قطعة من الفيلم المعروضء صورة:» عبارة - 
من تضافر هذه الأجزاء”(**). 

حتى لو سلمنا يرأى بودقكين عن اللقة (وحتى لى ربطناه بالحالات الخاصة جد 
مثل السياق الذى أورده على سبيل المثال من تصوره الشخصى) فإن المقارنة بين 
الصور والكلمات فيها مبالغة شديدة: فأيسط لقطة قريبة فى أكثر أشكال السينما 
الصامتة فجاجة تعرض ما هو أكثر بكثير مما يمكن التعبير عنه بكلمة واحدة؛ فاللغة 
تفصل بين الأوجه المختلقة لظاهرة مقردة باستخدامها للأسماء والأفعال والصفات 
وهلم جرا ؛ ولكن فى الفيلم. حتى قى الفيلم الموأف لا يمكن قصل الشىء (الاسم) عما 
يفعله (الفعل) أو عن الكيفية التى يبدو بها (الصفة). وكلما ازداد تعقد المضمون فى 
لقطة تصيح الصلة بالنظائر اللفظية أقل وثوقاء وذلك هى السبب الوحيد فى أن 
النظريات الراسخة تتطلب أن يِجِراً الحدث السجل إلى وحدات بسيطة تسبيًاء وإذا 
جرى أفلمة حدث كمجموعة مختارة من التفاصيل يصبع المونتاج مصدرًا فعالاً 
وواضحا ل" المعنى " فى المشهد المركب (من هذه التفاصيل)؛ ولهذا يحدد يالاش قيمة 
كبيرة للقطات القريبة باعتبارها ' الصور التى تعير عن الحساسية الشاعرية 
للمخرج"7*). وإذا نظرنا إلى التوليف على أنه المرحلة الإبداعية التى لا نظير لها فى 
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التوليف يمكننا أن تحكم على شخصية مخرج7'') ؛ وأن نقول مع المؤرخ لويس 
جاكويس إن ' قوة وبراعة التوليف عند مخرج هما المؤشر على حرفيته"9*), أو تقول 
مع بالاش إنه ' ب [المونتاج] تثيت عملية الإبداع الفردى لصاتع الفيلم ذاتها"9*). 

التوسع النهائى والأقل فعالية للإلغاز هو الاعتقاد بأن المونتاج لا يوفر فقط اللغة 
السينمائية, بل يوفر أيضًا تعريفًا للطبيعة الفنية للفيلم: بكلمات روثا: "الجوهر القعلى 
للإيداع السينمائى"7”*). وهذه الفكرة اقترحها أولاً المنظرون السوقييتء فقد تشرب 
بودفكين وسجل آراء المعلم والباحث ليف كوليشوف: 

هذا هو كل ما قاله: ' فى كل فنء لايد أن توجد أولاً مادة, وثانيًا منهج 
لتركيب هذه المادة مهيا خصيصيا لهذا الفن"... وقد أكد كوليشوق إن المادة الخام 
فى العمل السينمائى تتكون من أجزاء قيلمية» وأن منهج التركيب هو ريطها معًا فى 
ترتيب خاص ومكتشف على نحى إبداعى. وأكد أن الفن السينمائى لا يبدأ حين يعمل 
. الفنانون وتُصور المناظر المختلفة - فهذا فقط هو التحضير للمادة: وإنما ييدأ الفن 
السيتمائى من اللحظة التى يبدأ فيها المخرج فى تركيب وربط الأجزاء القيلمية 
1 ختلفة637), 

وبالنياية عن نقسه قدم يودقكين الدعوى : 

"إن كل شىء مأخودً! من وجهة نظر معينة ومعروضا على الشاشة للمشاهدين هو 
شىء ميت» حتى لو كان يتحرك أمام آلة التصوير 2 وفقط إذا وضع هذا الشىء بين 
عدد من أشياء منقصلة: وفقط إذا قدم كجزء من تركيب لصور يصرية منقصلة 
و مختلقة, فسوف دوفن حداة مستتعائية 9 
يتضمن نتيجتين رئيسيتينء فهو يخل بتوازن رأينا فى الأفلام بتركيزه الانتباه على 
عملية واحدة, يعتقد أنها إبداعية» ولكته أيضًا يقلل من فهمنا لتلك العمئية. إن التمييز 
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الزائف بين ' المادة ' ى' التنظيم " يحجب الأهمية الحقيقية للتوليف. طالما أنه يقيّد ولا 
يوسع قدرة صانع الفيلم على الاختيارء ويينما يشجعه على أن يختار بحرية التقاصيل 
التى يرغب فى عزلها لكى يبنى نموذجه. فإنه يتطلب أن يبنى نموذجه من تفاصيل 
معزولة. إنه يطلب منه أن يُجرى التنظيم بطريقة خاصة وذات مظهر معين على نحو 
اعتباطىء ويالتالى يحول مصدرا تقنيًا إلى إلزام فنى. فمثلاًء بريطه مفهوم الإيقاع 
بالمدى الزمنى لعرض اللقطات ينتج صيغة فجة لا تقترح مقارية للبراعات الإيقاعية فى 
أفلام مثل فيلم «قواعد اللعبة» دول دف واو86 لجان رينوارء وفيلم «رسالة من امرآة 
مجهوا له 00311لالا 701//0كادنا 1800 :6116 ا لماكس أوفلسء فهذه الأفلام توظف فن مزج 
الألحان (الكونتر بونيت) الإيقاعى الذى يساعده التوليف ولكنه لا يحدثه بالتأكيد. 

إذا عزّلنا القطع عن العملية المعقدة التى تشمل حركات الممثل» وشكل الخلفية, 
وحركة آلة التصويرء والاختلافات فى درجات الضوء والظل - التى تتغير داخل 
اللقطات المنفصلة وفيما بينها - فإننا لن ندرك شينًا من العناصر (ومن المؤكد أننا لن 
تدرك التوليف) لأن كلاً منها يستمد قيمته من علاقته بالعناصر الأخرى. وأقل ما يقال 
هنا أن أوفلس ورينوار ليسا فتَّانِيْن يمكن تجاهلهما على هذا التحو الواضع. إلى حد 
أن نظرية للسينما يمكنها أن تترك أعمالهما بعيدًا عن تقديرهاء ولكن النظرية 
الأورثوذكسية اضطرت إلى استيعادهماء فهى يمكن أن تلائم فقط الأفلام التى تسمح 
بالتمييز الواضح بين المادة و التركيب", وهذا :التمييز ينتج عن ويعتمد على تعيين 
هوية المادة على أنها "واقع مجرد". والخلاصة الوافية لإرنست لندجرن عن النظرية 
الراسخة فى كتابه ' فن الفيلم " توضح ذلك فى تقاشه عن التوليف وموافقته عليه 
باعتبارم ' أساس القن السينمائى ': 

” لكن لى أمكن الاستفادة بالفيلم فى حد ذاته لصياغة وتشكيل الحدث, وللتعبير 
عن موقف تجاه هذا الحدث. وللتعبير عن شىء ما من التاثير الذى يحدثه فى القنان 
كتجربة» فهل يتضمن أى دعوى بأن يكون شكلاً فنيًا ؟ ذلك صحيح ... حيث إنه 
باختيار وجهة نظر معينة لآلة التصوير يمكن تضمين مسحة معينة من المعنى داخل 


068 


حدود لقطة مفردة أى حتى داخل إطار (كادر). ولكن إمكانيات هذه الوسيلة محدودة 
للغاية, ومن ناحية أخرى, فإننا سرعان ما نلجأ إلى التوليف ..."9). 

إن ال حدود الخاصة بلقطة مفردة هى تلك التى يفرضها المنظّرء والإمكانيات 
يقيدها الإصرار على الأجزاء المختصرة من التفصيلة. إن المنظّر التقليدى لا يرغب فى 
فحص العملية المعقدة للتنظيم التى أنجزها صناع أفلام مثل هيتشكوك. وكيتون. 
ومورناوء وويلز داخل نطاق اللقطة الطويلة» فهو يطالب يتجزىء الحدث فى التصوير 
وإعادة تكوينه فى المونتاج؛ لأنه يرفض السماح يِأى دلالة للحدث فى حد ذاته ؛ كما أن 
الحدث يمكن أن يصاغ ويشكّل بتقنيات الفن السينمائى فقط. ويما أن اتحدث له 
' تأثير" على الفنان» يعبر عنه بأسلويه فى التصوير والقطعء فإن تقدير لندجرن من ثم 
يتجاهل إمكانية الفنان فى الإبداع بالنسبة للأحداث, وليس بالأحرى استجابته 
المباشرة لها ' فنيًا ". حيث إن الحدث المسجل قد يشكّل هو نفسه ويصاغ ليصبح ذا 
معنى. كما أن حجته تُظهر القصور الأساسى فى النظرية الراسخة: الموازنة بين 
' حدث ' و" واقع مجرد ". بما أن الحدث يعامل كما لى أنه موجود خارج نطاق 
السيطرة» وبتطبيق موقف مماثل على الكتابة قد يوازن بين الرواية والصحافة. لقد 
أصيبع المنظرون الأورثوذكسيون غير قادرين على صياغة معابير تأخذ فى اعتبارها 
الفرق بين الواقع والخيال. ونظرياتهم بتأكيدها منهاجيًا على خواص السينما كوسيط 
بصرىء تهمل أو تشوه الأوجه التى يشترك فيها الفيلم مع الأشكال السردية: 
وخصوصا الأشكال الدرامية. ولأنه من غير الممكن تعيين حدود ما يحدث على الشاشة 
داخل نطاق الوسيط السينمائى: فإن النظرية الأورثوذكسية تقدم اسرد على أنه شكل 
غريبء قد يفسسر الفيلم أو يضع حواشى من خلاله؛ غير أنه لا يتشريه كجاتب 
من آليته الإبداعية. 

وهذا التعليل زائف؛ فسرد قصة, والتعبير عن حدث متخيلء ليس شكلاً مستقلاً 
بذاته يل هو شكل يخذ على عاتقه ويكون صفة الوسيط المستخدم فى السردء وهى ليس 
مجال مقارتة بالشعرء والرواية وشرائط الصور المتحركة؛ والمسرح, كما لا يمكن 


69 


النظر إليه يتعقل على أنه معاد للسينما أى غير وثيق الصلة بها. إن السينما تدمج 
الشىء الواقعى أو الحدث المتخيل فى الوسيط نفسه. والمعجم الأساسى فى التصوير 
الفوتوغرافى يسلم بهذا الأمر ؛ قالقيلم "الخام" 'يعرض” لمعالم الموضوع المفترضء ولكن 
هذه المعالم ' تظهر" فقط حين تبديها الصورة التى استمدت منهاء وآلة التصوير هى 
أولاً جهاز تسجيلء وهى لا تضيف عادة شينًا ذا أهمية إلى ما تسجله؛ ولكن قدرتها 
على اختيار وصياغة الأحداثء والتشديد أو التعليق عليها هى نتيجة لقدرتها على 
تسجيل. هذه الأحداث؛ وذلك يتيح أصأنع الفيلم أن يدير آلة التصوير مثلما يكتب المؤلف 
الموبسيق نلآلة, وهو يستطيع أن يبشكل الحدث يلغة مصيره - النسخ على شاشة السينما. 

حالما يدرك الحدث المبدع: تيدأ الأفلام فى اكتساب الكثير من الصفات المميزة 
للروذيات والمسرحيات, ويصيح ما يقدّم جانيًا من أسلوب التقديم؛ وتصبح الأحداث 
والشخصبات والدوافع خاضعة للسيطرة جنيًا إلى جنب مع التموذج والحركة والإيقاع, 
وحين يعمل المخرج مع الممثلين يأخذ على عاتقه الكثير من وظائف نظيره المسرحى. 
وهى ينظم المكان آمام آلة التصوير مثلما يضيط المخرج المسرحى المكان قيما وراء 
الستارة؛ ويمكن للإيماءة. وتشكين الجماعات, والإيقاع الدرامىء والأداء الصوتى 
أى الموسيقى أن تصيح جميعها ذات معنى مفعم بالحيوية. وحسب مأ يقول لندجرن 
فصانع الفيلم إما أن يعبر عن نفسه من خلال التوليف أو ' يرجع إلى الطرق العفوية 
رالسطحية وغير السينمائية أساسا مثل الاعتماد على الممظين واستخدام التصوير 
السيتمانى لتسجيل أدائهم فحسب**). ويوفر لويس جاكويس البرهان غير المباشر 
على النظرية؛ فيدعى أولاً أن " إدارة آلة التصوير» فى صنع الفيلم, هى ويدرجة أكبر 
من إدارة الممثل عملية تحايل7**, ولكنه بعد ذلك يصف آلة التصوير نفسها بأتها 
"عنصر أساسئ غير أنها رغم ذلك آلة خاضعة لعملية القطء"67). 

بإنزال الممثلين والحدث إلى المستوى الأساسى نفسه كواقع لا غير» لم تستطع 
النظرية أن تقدم شيدًا أكثر من عقيدة تقنيّة تَدمُم فيها مطالب الوسيط على حساب 
إمكانياته. ورغم ادعائها توفير معايير فنية من أجل المشاهدء فإنها تفرض قواعد على 
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صانع الفيلمء وهكذا فإن " معايير" لندجرن يجرى التعبير عنها بصورة مناسبة فى 
شكل استجواب: * هل هذا القيلم سينمائى ؟ وأعنى بهذا : هل يستخدم لغة السيتما ؟ 
وهل ينشا تأثيره الكلّى من تكوين التفاصيل البصرية؛ المنتقاة بمهارة والملحومة مَعا 
بوسائل التوليف"09). 

إن تعريفا زَاَقًا للسينما يجعل المطالبة بصفة "السينمائي” كارثة نقدية؛ فهو 
يتركنا يدون معايدر للتمييز بين الأقلام: حتى ما يتبع متها المنافج "الصحيحة": ويعدم 
تندركيا على اعطاء التقيدن الناشى لتعقيدات الوسبيط ككشي النظطرية الزاستكية 
امتيارًا فنيًا فى وسائل التعبير وليس بالآحرى فى الأسلوب ذى المغزىء ونتيجة لهذا 
تميل دائمًا إلى تقدير الخطابة والكلام المتمق الطنان على حساب الرهافة. وتقدم 
كتابات النظرية الأورثوذكسية على نحو مميّز " نتائج' فجة ومتكلّفة كنماذج للإبداع 
السينمائى. والأقلام المفضلة هى فى أحوال كثيرة جدًا أفلام دعائية, تتناقض الرهافة 
أو فطلية التعقه فيها مم عمرو:وجورهاة إن النظرية لاتقل متعاندن تستطنم أن تطدد 
بها الضخامة الأسلوبية فى فيلم مثل فيلم «انتصار الإرداة» ل لينى رايفنشتال: وهو 
تسجيل للاجتماع الحاشد فى تورميرج عام 19157: صور لتمجيد الطموحات 
والشخصيات التنازية. إن تأثثير الصورة: على علاته والجدير مع ذلك بالازدراءء كان 
مينيًا بالتاكيد وفق التزام صارم يصيغة لتدجرن. وعند الطرف الآخر من المقياس 
استبعدت فروض النظرية الأورثوذكسية أفلامًا كثيرة. كان ينبغى على نظرية سيتما أن 
تمكننا على الأقل من مناقشتهاء كما اسبتعدت أيضا أفلاما كثيرة يدعى المتظر 
أنفسهم أتهم معجبون بها. ولندجرنء على سييل المثالء يجد فى أفلام بوتويل 
وييرجمانء من بين مخرجين آخرين» ' تعبيرا ذاتيًا ذا طبيعة لم يحققها أى من 
الخرميق الشايقن طلبيد] 1077 وعم ذلك فك فنهها رنجع بانتطام إلى الطرق التي 
بودي التدكهر ا ماعتار هنا قن ستتماشة ويجكتنا أن تنظ اضيا مع لندجرن إلى فيلم 
"الجشع' 6084 ل فون شتروهايم كتحفة فنية, . لكن الفيلم لا يمكن أن يكون معدا 
ليتناسب مع معايير المنظّرء فهناك أفلام قليلة استخدمت بدرجة أقل التفاصيل المولّفة 
وإذا كاك ناك رشن سي مقز ارك ل لافار ققد كان ا 
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المخرج هو صاتع فيلم «الجشع». وطبقا النظرية الأورثوذكسية قإن فيلم «الجشع» 
لا وحود لهء طالما أنه ' إذا كان نتاج التصوير السينمائى ئيس سينمائيا ٠‏ قلا وجود 
للفيلم بالمعنى المميز لكى ينقد "(1"). 

هذه الثغرة الواسعة بين المعابير النظرية والحماسات المعلنة تبين مدى ضالة 
مديونية وإسهام الرأى الأورثوذكسئ الخاص بالسينما بنظرة إلى أقلام فعلية. قهى 
يتعامل مع اليراعة الفنية بلغة المناهج لا بلغة الأقلام: كما لو أن استخدامًا ” صحيحا " 
للوسيط موقن فى حن ذاتة وعلن الشواء ضمانة ونغبارا للامتياة: 

ونتيجة لذلك تصبع النظرية أكثر تشديدًا حيثما ينبغى أن تكون أكثر حذراً: 
بقرضها التزامات على الفتان ؛ وتصيح معاوتة يأقل ما يكون حيئما ينيغى أن تكون 
مناسبة بأقصى درجة. بتطوير قواعد التقد. وسوف يتعين على نظرية مفيدة أن تعيد 
توجيه الاهتمام بالفيلم عند مشاهدته, بتحويل التشديد من الإبداع إلى الإدراك. ولكى 
التركيز لا على محدد الصورة ومنضدة التوليف بل على الشاشة. 
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هوامش 


,1956 ,ارول بنعلا ,ععهر8 ,اأتنامع هآ ,لرمأذأل! لهعناةون ى - ملكا ممعتعجرمخ معطا أن عوط 116 


128 .م 
(") انظر: 17.م ,1969 ,لوأأالع كأعوطااعمهم ,كعطقعا ل تعطهط! رامث كج لتنا ,جمتعطمة طماملي8 
(؟) انظر: ,1970 رهلا باعلا بأاوقعكانا ,عسلءاط ودلامالظة عط 0 أعث ع1 ,لإددلمنا معدلا 


0.45 
(2) انظر: 1 .م ,1949 ,692ل0هم ا رععع:2 وممتوالا ,ننسلا 1111 صلاع عط1 بمطاو8 اسجم 
(6) انظر: 7-8 .مم ,1933 ,معطوط !تق بعطهتط ,صمائط ,تسمتعطمة طمامفيظس 
(1) المرجع السابق. ص ”7 . 
(7) لتدساى. المرجع المشار إليه. ص 5١١‏ . 
0( اتظر: 7 .ص ,سات سسمتعطمم 
(4) انظر: .28 .م ,1937 ,الأناوضع0 ,لواكعنا 300 ممنذأنا ,بدمع رعومهك 
)٠١(‏ المرجع السايق. ص 184 - .15 . 
)١١(‏ انظر: .25 .2 ,1924 ,كنال« لالت ماأهطن ,الث رااع8 عيزان 


(؟١)انظر:‏ .1968 ر55ع2 لأناومعء2 ع1 ,رعمقا معالق ,لإتأممعوماماط لصه أمظ ,أتقناء5 مهم 

. لندساى, المرجع المشار إليه. ص 77؟‎ )١1( 

. 28 روثاء المرجع المشار إليه. ص‎ )١12( 

)١6(‏ انظر: .46 ,م ,1952 ,رلاموطه00] كتممع(] ,جمائع معطا أه بممعط1 رؤوعوله8 واعم 

)١7(‏ انظر: -701مع1/] ,'عيناو1"ا ئزدا/! :ممنكالا رومتاعق دصلاط 200 عنالاصاعع1 مماتط لأكالاملناط. الا 
86 .م ,1958 ,6020010 ا ,روملازلع لجح 

)١1(‏ انظر: .69 .مرصوائط ستعطامم 

(14) المرجع السايق. ص 80 . 

(19) لتدساى. المرجع المشار إليهء ص ١517‏ . 
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[فة المرجع السايق. ص 37 . 
)١١1(‏ اقتباس هنرى أجيل فى كتاب : 
24 .م ,1959 رذتميوظ ,ععمقط عل 5ع ]نفاتدعاتولا ععدهعم2 بولومة01 نال عنوتأغفطاوع 
(19؟) المرجع السايق. ص7١‏ . 
(1؟) مقتبيس فى كتاب 1115! 01 11160197 ليسجفريد كراكاور 
.1183م ,1965 ,كملا بعلا ركعععظ بإأأقع/ازملا 001:0 ,/[4اة| © ,عناقع2كا لعأرأوه51 
(غ8") انظر- .175 .م ألم ك3 صلتط رمتعطصميم 
(8؟) روثاء المرجع المشار إليه. صرحه . 
(51؟) بالاشء المرجع المشار إليه. ص 5 . 
(19) انظر - 
117.م ,1928 ,ثل00ره ا .اممصكا .3 لعألم ,أطوال! عا آه الى ,ممطتهلظا مخعل عومع 6 
(18) انظر: 3 .م ,انث كد ملت يسمتعطمم 
(59) المرجع السابق. ص 39 . 
)٠١(‏ انظر- 
نايا ,لهل أمعكع5 عط 10 1839 كزهء؟ /زطمدومامطط أه لرماوانا عط1 ,الوطسعلة أممبوع8 
.17-8 .مم ,1949 ,ارول بصعلا اعم مععلناا أه تاباعك5 
(١؟)‏ فندساىء المرجع المشار إليه. ص ١58‏ . 
)١9(‏ فراى؛ المرجع المشار إليه. ص 79" . 
(59) انظر: .28 .م ,1950 رككامه8 واتبودعة2 ,حماتط ,اأعنصولة يعوم8 
(4:؟)انظر. .56 .م رأث 35 حاط بسمتأعطامعم 
)١(‏ بالاش, المرجع المشار إليه. ص 51 . 
(53) انظر: .93 .م ,أطخ 5ق تمللط ,متقطصمم 
(0) روثاء المرجع المشار إليه. ص 97 . 
(54) المرجع السايق: ص ١‏ . 
(19) بالاش المرجع المشار إليه. ص 81 . 


(50) المرجع السايق» ص ١78‏ . 
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(1١4)المرجع‏ السايق. ص ١١8‏ . 
(5؛) انظر: وعلط رككامه8 صدالارعا! ,عدعمع5 راط عطا لم مروع مالظ ,متعاكمهواع أوويع5 
.4 .م ع05ع5 لصلاط ع5[ :1957 ,لامكا 


(؟؟) المرجع السايق. ص ص 819 . 

(54) يودقكين, المرجع المشار إليه. ص 54 . 

(0؛) المرجع السايق. ص ٠١٠١‏ . 

(51) بالاشء المرجع المشار إليه. ص 7ه . 

(40) بودفكين. المرجع المشار إليه. ص ٠٠١‏ . 

(14) لويس جاكويس, المرجع المشار إليه» ص 50 . 
(19) بالاشء المرجع المشار إليه. ص 7١‏ . 

(50) روثاء المرجع المشار إليهء ص 91 . 

. 371,157 بودقكين. المرجع المشار إليه. ص ص‎ )0١( 
. ١ المرجع السايق: ص‎ )01( 

(05) انظر: .6 .م ,1963 ,ستحرمنا ,معالخ ,صصاتع عطا أه أرخة ع1 ,معولصنا أمعروط 
(54) المرجع السابقء ص ١717‏ . 

(00) لويس جاكويسء المرجع المشار إليه. ص ١٠١‏ . 
(01) المرجع السايق. ص 73١7‏ . 

(01) لندجرن, المرجع المشار إليه. ص ١57‏ . 

(04) المرجع السايقء ص "0٠‏ 

(09) المرجع السايق. ص ١317‏ . 


تمارير الأقلية 


إحدى الأشياء التى يكتشفها المشاهد على الشاشة هى الصورة القوتوغرافية. 
الحقيقة الحاسمة. لكن كُثَايًا آخرين حاولوا أن يضعوا “الخاصية العلمية الغريية” 
لمنتجات آلة التصوير داخل نطاق إطار نظرى وليس على حوافه. وكان الناقد الفرتسى 


أندريه بازان الأكثر أهمية من بين هؤلاء. 
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وفى سلسلة مقالات نشرها فى الفترة بين عام ١546‏ ووفاته عام ١554‏ حاول 
إثيات أن جمالية ما للسينما يجب أن تدخل فى اعتبارها على الأقل طبيعة ووظيفة 
التصوير الفوتوغرافى. ويازان لم ينكب على كتابة ' نظرية للسينما ٠‏ وكتاباته الرئيسية» 
التى تحويها أربعة مجلدات بعنوان " ما السينما ؟5. مجرد انتقاء من مقالاته الأكثر 
أهمية. وكان» بوصفه ناقدًا تطبيقيّاء ميالاً بدرجة أقل من معظم المنظّرين إلى قصل 
التأمل المجرد فى السينما عن الخيرة الحياقية بالأفلام. 

والسينما عنده كانت من حيث الجوهر ' فن الواقع'. وفى تصديره لكتاياته 
المجمعة وصف اتجاهه الفكرى: ' سوف نبداً بالضرورة بالصورة الفوتوغرافية, 
العنصر الأصلى فى التركيبة النهائية: ثم نمضى من هناك لنوجز على الأقل تحليلاًء ولى 
أنه ليس نظرية للغة السينمائية قائمة على فرضية خاصة بواقعيتها المتأصلة فهو 
لا يتناقض بأية حال معها('). وحاول يازان إثبات أن اختراع التصوير الفوتوغرافى 
حقق فى النهاية مطليًا (حاولت فنون أخرى لزمن طويل أن تُحققه) يتعلق بعملية سحرية 
يمكنها تنظيم وتملك العالم الطبيعى عن طريق الإامساك بصورته. ومقاومة الإتلافات 
الناتجة عن فعل الزمن ب ' تثبيت' الصورة الخاصة بلحظة واحدة. ولقد حقق التصوير 
الفوتوغرافى هذه الحاجة بدرجة أكثر إقناعًا من التصوير الزيتى» مثلاء لأن طبيعته 
الآلية جعلته يتشرب معالم العالم المرئى دون تفسير: فشخصية الفنان لا تتدخل بين 
العالم وصورته. ' كل القفنون تعتمد على وجود الإنسان: والتصوير الفوتوغراقى وحده 
يجعلنا نبتهج لغيابه"(). والسينماء التى مدت قوة آلة التصوير خلال الزمن» تستمد 
طبيعتها من طبيعة التصوير الفوتوغرافى وتأتى جاذبيتها الجمالية من المصدر نفسه ؛ 
كشف الواقع. 

لم يكن بازان الكاتب الوحيدء أو حتى أول كاتب يقدم هذا الرأى (وإن كانت 
صياغته أكثر منهجية وأشد إدراكًا لتضميناته من أى كاتب آخر). ففى أواخر 
العشرينيات وصف مارسيل لهرييير السينما بأنها ' فن الواقعى ' وادعى أن وظيفتها 
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هى أن ' تسجل بأمانة وضبط قدر الإمكان دون ترجمة أو أسلبة» ويوسائل الدقة 
الخاصة يهاء حقيقة معينة خاصة بظاهرة ما"(). 

وكتاب سيجفريد كراكاور المعنون ' نظرية السدتما: استعادة الواة قعى الطبيعى .2 
الذى نشر لأول مرة عام -197» تبنى المقدمات المتطقية عند يازان ولكنه طبقها على 


ا 0 اكثرء وَأحَيانًا على نحو مستغلق» ومع ذلك 


1 السيتما من حيث الجوهر, امتداد للتصوير الفوتوغرافى,» ولهذا ك0 تشترك مع هذا 
الوسيط فى قرابة ملحوظة بالنسبة للعالم المرئى من حولنا. والأفلام تنال ما تستحقه 
(من استحسان) حينما تسجل وتكشف الواقع الطبيعى ... [و ] تكون مخلصة للوسيط 
بمدى نقاذها إلى العالم الماثل أمام أعيننا"9). 


وهكذا كان ينظر إلى موضوعية الصورة الفوتوغرافية على أنها تميز الأقلام عن 
الأشكال الأخرى: السونيتة أو السوناتة خلقت عاًا قد يعكس الرؤية الذاتية لصانعها ؛ 
والفيلم سجل العالم الموجود موضوعيًا . ويناء عليه كان " فن ن الواقع ' فنا مختلفًا بدرجة 
كبيرة جدا . وقد ابتهج بازان بتحليل الأفلام؛ التى كانت مقنعة جمالدًا قبل كل شىء لأن 
صانعيها تخلُوا عن امتيازات المبدعين لصالح واجبات المستكشف أو الباحث. إن 
' المفارقة التى لا ينضب معينها" الخاصة بالسينما والمستخدمة كوسيلة علمية كانت 
تتلخص فى أنه: "حين يكون البحث متمتعا بالاستقلال الذاتى وفعالاً تماماء وخاليًا 
بصورة قاطعة من أى هدف جمالىء فإن جمال التصوير السينمائى يتواجد كهبة غير 
توقعة"©). وفى مقال آخر زعم بازان أن " الصدفة والواقع لديهما من المواهب أكثر 
مما لدى كل صناع الأفلام فى العالم "(9). 
وقد أصر كراكاور أيضًا على أن محاولة الدفاع عن فهم السينما كفن شوشت 
ولم توضح بالأحرى القضايا المهمة. واستخدام كلمة ' فن" فيما يتعلق بالأفلام ' يميل 
إلى حجب القيمة الجمالية للأقلام المتاصة يالفعل للوسيط”"9") لأن " إقحام القن قى 
السينما يعوق إمكانياتها الحقيقية. وإذا تأثرت الأفلام, تحت دعاوى النقاء الجمالى, 
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بالفنون التقليدية التى تفضل تجاهل الواقع الطبيعى الفعلىء فإنها تفوت فرصة مدخرة 
للوسيط السينمائي"(8). 

ولكن إذا كانتت السينما صادقة جدا مع نفسها حين تتشرب الواقع, قما هى 
الدعوى التى لديها لجدذبي انتياهتا ؟ وهل تختلف صورة حدث بدرحة كافيه عن الحدث 
تشاهدها فى العالم ككل ؟ 

بالنسبة لهذه المشكلة اقترح بازان وكراكاور من حيث الجوهر نفس الحل: الواقع 
يختلف عن صورته الفوتوغراقية يمدى اختلاف طريقة رؤيتنا للواقع عن طريقة رؤيتنا 
للأقلام. والسينما تخترق حواجز العرف, والأيديولوجية والتحيز التي تقيّد رؤيتنا 
للواقع. ووققا لكراكاور: 

' بتسجيله واستكشافه لواقع طبيعى يعرض القيلم للمشاهّدة عالا لم يِرَ من 
قيل ... فالطبيعة المادية تّحجبها باستمرار الأيديولوجيات التى تريط إظهارها بوجه 
للكون. شامل إلى حد ما ... والسبب الحاسم حقًا فى مراوغة الواقع الطبيعى هى عادة 
التفكير المجرد التى اكتسيناها تحت سلطان العلم والتكنولوجيا"(). 

وقى رأى يازان: 

إن عدم تحدز العدسات هو وحدد القادر على تحرير الشىء من العادة والتحيز. 
ومن كل الضياب الفكرى الذى يحول دون إدراكنا له. ويقدمه من حديد لانتباهنا ومن 
فى آخر الأمر لا تحاكى الفن قحسي يل تحاكى أيضنًا الفنان نفسه .)٠١(‏ 

فى رأى بازان - كراكاور تصيح الصلة مع الواقع معياراء وتعكس كتابات بازان 
تطور السيتما خلال الفترة التى مارس فيها التقد ؛ وارتبطت نظريته مباشرة بالحركة 
الأكثر تميرً قى سنوات ما بعد الحرب؛ فقد تمثلت " الواقعية الجديدة" الإيطالية على 
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سبيل المثال قى أفلام مثل فيلمى دى سيكا «سارقو الدراجات» دعبهاد1 عاءيه8 
و«أوميرتو د» 0 معطدهنا وقيلمى قيلليتى «أنا قيتيللوتى» («دالءاثلا | واليالى كابيريا» 
اطق أه كااوألا 186 وفيلمى روسبللينى «ييزا » 23152 و« (روما) مدينة مقتوحة» مءم0 
/8نت. ويدت هذه الأقلام ' نزعة نموذجية فى السينما اليوم". وفى تحليله لقيلم 
«الطريق» 5808 ها لقيللينى وصف يازان نموذجه: ' أنا لا أكتفى يقول إن آلة 
التصوير تصور [الشىء] بصراحة تامةء فحتى كلمة التصوير قد تكون مبالغة, إنها 
تعرض الشىء ببساطة تامة». أى على تحى أفضل يمكن أن أقول إنها تتيح لنا مع ذلك 
أن نراه17), 

بإخضاع صانع الفيلم للواقع يتخلَّى تمامًا عن دوره الإبداعى: الحقائق حول 
الناس والمجتمع كان من الصعي نقلها شاأتها شأن أى رؤية ذافية. 

لا يوجد على الإطلاق شكل من «الواقعية» فى القن لم يكن قيِل كل شىء ويعمق 
' جماليًا " ... فى الفنء الواقع مثل الخيال ينسب إلى القنان» والواقع بلحمه ودمه 
لا يتجسد فى أتسجة الأدب أى السينما يدرجة أسهل من تجسد الأهواء الأكثر مجاتية 
للخبال”1"7), 


كان الواقع أعظم من أى رأى واحد فيهء وكان الواجب الأول لصائع القيلم موجه 
نحو الأشياء والأحداث التى يصفهاء وليس نحو معتقداته عنها. وقد أعجي ماران 
بالسينما الواقعية الجديدة لآن " الأولوية فيها أعطيت لتمثيل الواقع قبل البنيات 
الدرامية"7'). وقد اتتقد كل المخرجين الإيطاليين المجتمع 'ولكتهم تعلمواء حتى حين 
يعرضون مواقفهم بوضوح شديدء آلا يتعاملوا مع الواقع باعتباره وسيلة. قازدراؤه لا 
يتطلب التزييق: وهم يقذكرون دائمًا أن العالمء قبل أن يكون قايلاً للازدراء» يحتقظ 
بيقائه ببساطة تامة ... والحقائق تبقى حقائق ؛ وخبالنا يستفيد منهاء ولكنهم لا يوتيون 
أولوية لتوظيفها (4'). 

إن الرأى " الخاص بالواقعية" فى السينما أبدى ارتيايه بوضوح فى النظرية 
الأرثوذكسية يرمتهاء وعفى الأخص التوليف - يعيدًا عن كونه المصدر الرئتيسى ل" فن 
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السينما" - الذى أصيح مشيوها إلى أقصى حد لأنه ضحى بالعلاقة الطبيعية بين 
شىء ما وسياقه: ليناء علاقة اعتباطية بين اللقطات. واعتبر بازان أن " القول المأثور 
عن أن السينما بدأت كفن مصحوية بالمونتاج أصبح قولاً مثمرا إلى حين ولكن مزاياه 
استنقدت(05). 

المونتاج طبقا للنموذج الروسى كان معدا لإظهار موقف لا لعرض حادثة؛ وكنتيجة 
لذلك عزلء وياستمرارء الأشياء والأحداث عن الخلفية التى تجعلها ذات معنى؛ وأجيرها 
على إظهار مغرى خاص بالإبداع اللشخصى للمخرج. وقدم يازان هذا التعريف 
للمونتاج» ومع أنه عدائى فقد كان قريبًا جدًا من أحد تعريقات أيزتشتاين: ' خلق معنى 
لا تتضمنه الصور بموضوعية, وينشاً فحسب من علاقتها يبعضها اليعض7"). 

إن فَرض التوليف لمعنى واحد خاص بأى ظاهرة مقردة قلل من أهمية وصف 
الواقع. وقد تحايل كراكاور إلى حد ما للوصول إلى إيمان بالسينما باعتبارها تجليًا 
للواقع الطبيعىء وذلك بإصراره على أن: " من بين كل الخواص التقنية للسينما يعد 
التوليف هو الخاصية الأكثر شمولاً التى لا غنى عنها'9'). ومع ذلك فقد انضم ثاتية إلى 
بازان فى التأكيد على أن الواقع غامض وأن الأفلام ينبغى أن تحترم ذلك الغموض: 

' الأشياء الطبيعية محاطة بحواش من المعانى عرضة لإثارة أمزجة وعواطف 
مختلفة وأنواع من الأفكار يتعذر التعبير عنها بالكلام ... واللقطة السينمائية لا تأخذ 
مكانتها الحقة ما لم تدمج المادة الخام يمعانيها المتعددة أو يما يسميه لوسيان سيق: 
الحالة المرادقة للواقع"(14). 

ولكن مدرسة المونتاج الروسية طمست ” المعاتي المتعددة" لكى تفرض رأيًا واحدًا 
عن واقع غير متبلور. وكان مطلويًا من المشاهد أن يثق فى المعنى الملصق بحادثة (كما 
فى المونتاج المعادى للرأسمالية فى فيلم «نهاية سان بطرسبورج») ومنع من اكتشاف 
أى معنى آخر فيها غير المعنى الذى أملاه القطع. وقد قال بازان إن المونتاج " من حيث 
الجوهر ويحكم طبيعته الفعلية تعارض مع التعبير عن الغموض”37). 
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وهى فى الوقت نفسه حابى المشاهد الكسول والقيىء وشجعه يعيويه. وسيتما 
المونتاج» وهى تلفت الانتباه بصورة دائمة إلى مغزاها الخاصء افترضت ضمئًا سهولة 
انقياد المشاهد وأعفتّه من مسئولية إيجاد روايط بين الأحداث المقدمة والتوصل إلى 
استنتاجات منهاء فالمشاهد أن يجنى شينًا من التدقيق فى الصورة طالما أن المشهد 
المونتاجى يُفهم فقط باللغة التى يفرضها المخرج. هنا ومن جديد كان بازان يوضح 
رأياء اقترحه أيزنشتاين: بإضاءة سلبية: " قوة المونتاج تكمن فى هذاء حيث إنها 
متضمنة فى العملية الإبداعية لعواطف وعقل المشاهد,ء فالمشاهد مجير على المضئ فى 
نفس الطريق الإبداعى الذى اتخذه المؤلف فى خلق الصورة"(''). 

كان بازان: بتقليله من قيمة المونتاج 'التعبيرى". يحاول أن يجعل نظرية السينما 
تتفق مع الممارسة السائدة. واضطر مخرجون مثل جان رينوار وأورسون ويلز ووليم 
وايلر إلى التخلى بدرجة كبيرة عن تأثيرات التوليف لكى يستكشفوا الإمكانيات 
الدرامية فى الاستمرارية غير المقطوعة للمكان والزمان. وقد لفت بازان الانتباه يقرح 
شديد إلى المدى الواسع للأحداث التى تعتمد على العلاقات المكانية بين الإنسان 
والأشياء ؛ لأنه رأى أن تجزىء هذه الأحداث طبقًا للصيغة ' السينمائية ' المألوفة, أى 
توليف لقطات قريية» سوف يؤدى إلى تدمير معناها وتأثيرها. 


فى فيلم رويرت فلاهيرتى التسجيلى عن حياة الإسكيمو بعنوان ' تانوك الشمال 
(1950) يوجد مشهد يبحث فيه (رجل) النانوك عن فقمة لصيدها من خلال حفرة فى 
جليد القطب الشمالىء, ويعد صراع طويل عضت الفقمة الطعمء وتحايل النانوك لرقع 
الفقمة إلى أعلى لتصيح قوق الجليد ويئسرها. والواقعة بكاملها صورت من موضع 
واحد يعرض التاتوك والحفرة وظهور الفقمة وأخيرًا الصراع بين الصياد والطريدة. 
وقد أشار بازان إلى أن المشهد لم يكن بالإمكان تقديمه على هذا التحو الرائع بطريقة 
أخرىء فإذا قطع فلاهيرتى جيئة وذهابًا بين لقطات قريبة للنانوك والحفرة» والنانوك 
والفقمة فإن المشهد سوف يفقد تأثيرهء فالصراع يوجد فى المكان» ويما أن المسافة بين 
النانوك والفقمة هى مصدر الدراماء قإن الواقعة لم يكن بالإمكان تقديمها على هذا 
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النحى الرائع بطريقة أخرى تمزق استمرارها فى المكان, والتشويق المترتب على 
الصراع كان سيتشتت بدورهء إذا أصيحنا غير قادرين على أن نتايع بدقة من لحظة 
إلى اللحظة التالية الحظوظ المتفاوتة للنانوك وضحيته المستهدفة. وعن مثل هذه 
الظروف قال بازان: “المونتاجء الذى قالوا لذا فى أحوال كثيرة جدا إنه جوهر السيتماء 
هو عملية أدبية وغير سينمائية بلا نزا ع: اقتناص الخاصية القريدة للسينما مرة واحدة 
ويحالتها النقية يعتمد على علاقة فوتوغرافية بسيطة مع وحدة المكان .)"١(‏ 

وقد سَلّم برأى يازان إلى حد يعيد داخل صفوف السينما التقليدية (الأشيه 
بالمسرح - م) التى كان المنظر التقليدى مجيرا عل ازدرائهاء لاسيما وأن مهرجين كبار 
مثل كيتون وشابلن أصيح بالإمكان الآن أن يُناقشوا كصناع أفلام وليس كفنانى 
قودقيل تصادف أن سجلت أعمالهم فى السيتما. فى فيلم يستر كيتون «الملح» 11:6 
60 تأتى لحظة؛ء من خلال تظافر رائع بين السهو وسوء الحظء تتشايك فيها 
ساق يستر مع سلك متصل بمدقع صغيرء محشو وجاهز للإطلاق» وفى كل مرة يحاول 
فيها بستر التحرك بعيدًا عن خط نيرانه, تهرّ ساقه السلك وتسحب المدفع حول الهدف 
من جديد. إن أى قدر من القطع بين بستر والمدقعء مهما كان تقديمه للتعرض للخطرء 
لا يستطيع أن يدخل تحسينات على الإحكام الغادر الذى يتابع به المحقع حركات ساق البطل. 

كانت آلة تصوير كيتون غير خلاقة تماماء وصورت الحدتث العرضى بيجمود كما 
جسده كيتونء ولم يكن تغيير وضعها من أجل التأثير بل كان ببساطة للحفاظ على'رؤية 
المشاهد لبعضص الأحدات المتقلية يشدة؛ وبينما كان يتعين على النظرية الأورتوذكسية 
أن تقدم هذا الفيلم باعتباره مجرد تسجيلء فإن نظرية بازان تتسع له كاحد ' المواقف 
التى تحتفظ ببقائها سينمائيًا طبقًا لمدى عرضها لوحدتها المكانية» [ويكونها المثال 
الأكثر يرورًا على] المواقف الكوميدية القائمة على العلاقات بين الإنسان والأشياء'(7). 

حتى فى المشاهد التى لا تعتمد تماما على علاقة دقيقة بين الزمان والمكان» توجد 
فى أغلب الأحوال مزايا تستمد من إجراءات تقيد حرية آلة التصوير قى الاختيار 
والتفسير. وقد ضمن لويس فيللادء وهو أستاذ فرنسى قديم» إحدى مسلسلاته 
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السينمائية المعنونة ' تيه منه ' (مزلا 115 واقعة اختيأت قيها اليطلة داخل سلة نزهات 
لكى تصحب حارسها فى إحدى مغامراته. ووضعت السلة قوق سطح سيارته ويدأت 
الرحلة. وعندما خرجت السيارة من نفق عند قاع جرف صخرى ريط أحد الأوغاد 
السلة يحبل وسحيه الأوغاد الآخرون إلى قمة الجرفء وراقبت آلة التصوير الأوغاد 
وهم يرفعون السلة إلى أعلىء لكننا ظللنا قادرين على رؤية السيارة - حيث تبدو 
ضقيرة هذا فى كلفية الصورة توف تواضل سيرةا على اعتدان الطريق العباحلى: 
وطوال الزمن الذى كان الأوغاد فيه يقتحون ققل السلة ويقيدون ' تيه منه ' كنا قادرين 
على مراقبة السيارة وهى تشق طريقها الملتوى فى العمق» ثم تمضى وراء منعطف 
وتختفى عن النظرء ثم تعاود الظهور أبعد بكثير» وأخيرًا تختفى عن الرؤية حين يبتعد 
الطريق حول الحرف عن أفقنا . 

أقل ما يستطيع أن يقوله المرء عن معالجة فيللاد لهذه الواقعة الطويلة هى أنها 
مؤثرة. مثل أى ترتيب توليقفىء قى تقل عدم الإدراك التام للبطل يان ثمة شىء م! خطاء 
وفى جعلنا نشعر بالتلاشى التدريجى للأمل فى إتقاذ البطلة, ولكنى أظن أن المرء 
باستطاعته أن يمضى أبعد من هذاء فأى لقطة تقطع استمرار المشهد لكى ترينا البطل 
غير القلق سوف تقلل من تشويقه؛ ولأننا نراقب فقط رحلة السيارة» ونستدل على جهل 
اليطل من مواصلته السير فقد كنا قادرين على الاحتفاظ بالأمل فى أن يتوقف أو يغير 
اتجاهه ويرجع من حيث جاء (وهناك دواقع معقدة للسيب فى أنه كان يمكن أن يفعل 
هذا). والحق أن أول مرة اختفت فيها السيارة عن الأنظار كنا قادرين على أن نتخيل, 
حين ظهرت بعد ذلك مياشرة: أنها قد تعود راجعة نحونا. وحين عاودت الظهورء حتى 
وإن بدت أبعد. كانت خيية أملنا جميعًا أشد ؛ إن التأثير المتميز لهذا المشهد كان يمكن 
أن يدمره نموذج ما من نماذج التوليفء يدعنا نعرق ما كان يحدث فى السيارة؛ وكان 
يمكن أن توجد دراما مختلفة» ولكن ليست هناك أسباب لافتراض أنه كان من الممكن 
أن تكون أفضل فى المادة أو التأثير من الدراما التى قدمها فيللاد. 
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«تيه منه», و«نانوك الشمال»». و«الملاح» صنعت وعرضت كلها قيل أن تصبح 
النظرية الراسخة راسخة:. ولكن النظرية لم تفسح مكانا لطرائقها. وقد اتهم باران 
المنظرين الأورثوذكسيين بأتهم " يسيئون فهم معنى الأولوية المدعاة للصورة من أجل 
المهمة الحقيقية للسيتماء التى هى الأولوية الخاصة بالأشياء'(''). كما يميز بين خطين 
للتطور فى السينما الصامتة. الخط الأول هو الحّط الذى اتبعته أولاً المدرسة الروسية, 
والمبتى على الصورة:. ' كل شىء يمكن أن تضيفه طريقة التمثيل على الشاشة إلى 
الشىء الممّل(9"). 

ويالنسية لهذه المدرسة كانت السينما الصامتة أداة كاملة بالفعل ؛ ' فى أيعد 
تقدير كان الشىء المرغوب فيه أن يكون الصوت قادراً على أن يلعب فقط دور ثاتويًا 
أو مكمّلا: كلحن إضافى للصورة"*'). والخط الثانى تبنى الواقع كنساس له: " وهنا 
تؤخذ الشيووةحى التسياة ل معنا تضيقه إلى الواقع يل بسيب ما تكشقه من 
الواقع"9"). 


وقد اعتبر بازان أن أفلام شتروهايم, ومورناى. وفلاهيرتى: وكارل دراير: " متت 
المسحة الأكثر خصوية فيما يسمى السينما الصامتة. ويالضبط لأن جوهر جمالياتها لم 
يكن مرتبطًا ارتباطًا وثيهًا بالمونتاج؛ فهى الأقلام الوحيدة التى تطلبت واقعية الصوت 
كامتداد طبيعى ... والحقيقة أن السينما الناطقة أعلنت نعى موت جمالية خاصة من 
جماليات اللغة السينمائية: لكنها أعلنتها بالتسبة للجمالية التى أبعدتها إلى مدى أيعد 
يكثير عن مهمتها الواقعية"("). 
بهذه الملاحظات رجع بازان صدى مضمون النظرية الأورثوذكسية رغم نقضه 
لتشديدهاء كما أن أنصار المونتاج والصورة لم يعرفوا مطلقًا ماذا يقولون عن الصوت, 
وقاومه معظمهم فى أول الأمر ؛ لكن قلّة - مثل أرنهايم - استمرت فى ازدرائه ك” 
إتقان جدافى جدرى (1) #ييتهنا فيله كدروة: اذا أنقن يمتراطة فى بوره" حش 
وهى مصحوية بالصوت تظل السينما قنًا بصريا فى المقام الأول والمشكلة الأعظم 
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الخاصة بالتقنية» التى ينبغى أن تشغل بال صناع الأقلام الآن هى إيجاد أسلوب يجمع 
بين أفضل عناصر السينما الصامتة والخواص الاستثنائية للصوت:!(؟). 

والحق أن هذا التعريف للصورة وشريط الصوت ك" عناصر" شكلية مميزة. كان 
مصدر حرج للمنظرين. ومضى أرنهايم إلى مدى أيعد فى هذا الاتجاه - الصورة 
والصوت عنده ' شكلان بنائيان كاملان ومنقصلان '(')- وكان عاجرًا تمامًا عن 
التوفيق بيتهما: 

" الوحدة التى توجد فى الحياة الواقعية بين جسد وصوت إنسان قد تكون فعالة 
فى عمل فنى, إذا وجدت بين العنصرين المكوتين له قرابة حقيقية أكبر بكثير من 
انتماكهها مها "17 

ولكن منذ اللحظة التى نشاهد فيها السيتماء مع بازان» باعتبارها طريقة للإمساك 
بالواقع لا باعتبارها " فنا بصريًا" ؛ يتبدد الحرجء فالفيلم يُنظر إليه على أنه يتشرب 
الوحدات الطبيعية أو البيولوجية داخل بنيته الشكلية» ويالتالى فإن السينما الصامتة 
يجرى كشفها كوسيط غير تام: ' الواقع ناقص أحد عناصره'("') ويصبح من السهل 
الرد على أرنهايم حتى وهى فى أشد حالات عناده: " من الوجهة النفسية لا يفهم توقف 
الحوار كانقطاع فى الحدث السمعىء فطريقة اختفاء الصورة من الشاشة هى التى قد 
تقطع الفعالية اليصرية"("). وهذا صحيح تمامًا لسبب ' بيواوجى" بسيط: أننا جميعا 
قادرون على أن نبقى متحررين من أى التزامات:ء لكننا لم نتعلم حتى الآن أن نجعل 
أنفسنا غير مرئيين. 

لقد أدت كتابات بازان خدمة ثميتة جدا بإيجاد وسيلة للخروج من مأزق النظرية 
الأورثوذكسية, فالتجارب الفنية المهمة التى رفضتها النظرية الراسخة أصبحت الآن 
عرضة لمناقشة جادة. ومنح أساس معقول لتقييم شتروهايم ورينوار وويلزء من بين 
آخرينء ومع ذلك فتحليلات بازان للأفكار الخاطئة والفضائل الأسلويية لم ترق إلى 
مستوى نظرية مقنعة, ولم توفر بياناته النظرية أساسا للكثير من ميوله وتعاطفاته 
كناقد. وينزع بحثه إلى خلق عقيدة متزمتة مثل العقيدة الأورثوذكسية بالضيط؛ وهى 
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النزعة التى أدركها كراكاور تمامأا وهو يقنع نقسه يازدرائه للفيلم التاريخى وسينما 
القائتازنا بسب “صقتهما غزر السيتعائية المتاضلة" 29 

وقد آمن بازان أيضنًاء رغم الحذر المتكلف الذى قيد به بياناته العامة, بامتياز 
مجموعة خاصة من التجارب التقنية. وهكذا ففى مقال له عن حجان رينوارء وهو مقال 
يجب أن يعد أحد أرفع الإنجازات فى التقد السينمائى - يكتب: 

' ريتوار هو المخرج الذى فهم على أحسن وجه الطبيعة الحقيقية للشاشة. 
وحررها من التشايهات الملتيسة مع التصوير الزيتى والمسرح. وياللغة اليصرية تُعادل 
الشاشة عادة بإطار لوحة: وتُعادَلٌ مسرحيًا بخشبة المسرح القديم. وهذه التشابهات 
تؤدى إلى تنظيم للمادة البصرية التى تُكون بها الصورة فيما يتعلق بأضلاع المستطيل ... 
ولكن ريثوار قهم بوضوح أن الشاشة كانت بيساطة النظير لمحدد الصورة فى آلة 
التصويرء ولهذا فهى ليست إطاراً [يمكن أن يحصر كل ما يوجد لكى يصبح مرئيًا] 
ولكنها نقيضه: قناع بقدر ما تبعد وظيفته الواقع فإنها تكشفه [لأنه يقوى اختيارا من 
منظر يوجد خارج نطاق رؤية آلة التصوير]؛ وما يعرضه يستمد قيمته مما يخقيه!""أ. 

هذا صحيح وكاشف قيما يتعلق بجانب واحد من أسلوب رينوار» وميد نظريًا فى 
تعريته للميدأ الإنشائى فى النظرية الأورثوذكسية: لكنه زائف ومحدود بوجه عامء 
يتقييده تعريف الطبيعة الحقيقية للشاشة. وطالما أن الشاشة تتضمن حدوداء فمن 
المؤكد أن امتياز الفنان يكمن فى قراره باستخدام أى من جاتبيها: جانب ' القناع أو 
جانب ' الإطار '. وقراره يقول لنا الكثير عن مواقفه ومناهجه لكنه لا يقول شيئًا عن 

لقد أخط' بازان فى مهمته النقدية الخاصة بالدفاع عن الواقعية فى سبيل "المهمة 
الحقيقية للسينما". ويياناته النظرية تهدد نزعة نقاوة الشىء بضيق أفقء يقدر ما تفعل 
البيانات النظرية عن الصورة. ورغم تحفظات وتنصّلات بازان المصوغة بدقة تصبح 
التظرية الواقعية متماسكة قحسب إذا طايقنا "جوهر" السيتما يجاني واحد من جوانب 
الفيلم - وهو التسخ الفوتوغرافى. ويتعريف النظرية الواقعية للسينما استنادًا إلى أحد 
مقوماتها فإنها تشبه النظرية الأورثوذكسية. عندما تقوم يخلق معيار ماء بعيدًا عن 
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الأفضليةء من أجل جواني خاصة فى التقنية السينمائية. كلتا النظريتين مالت الى 
جاتب دون آخر لصالح أشكال معينة من التأثير السيتمائىء ويتعبير آخر لصالح أنواع 
معينة من موقف خاضع لشكل سينمائى. وعقيدة الصورة تعين قيمة الجودة على 
أساس فرض القنان لنظام على سطح الواقع المشوش والخالى من المعتى. وعقيدة 
الشىء تستمد حكمها من اكتشاف القفنان للمعنى والنظام فى الواقع. وكل من هذين 
الموقفين يفترض مقدما فلسفة وحساسية ورؤية - وهى مجال ينيفى أن يتركه المنظّر 
مفتوحًا أمام صانع الفيلم ليستكشفه ويقدمه. 
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نحو اسلوب غير برجوازى 
لالة التصوير 


بريان هندرسون 
هذا" المقال؛ الى كن عام :191 يفن تمو جا قيما افحصن فسن شحما رقنا 
ومكثفا ؛ ولتمييز مفاهيمى شديد العناية بالتفاصيل بين المبادئ الشكلية المتباينة, 
ولتفصيل دقيق للعواقب الأيديولوجية المترتية على اختيارات صانع الفيلم الشكلية أو 
الأسلوبية. ولأنه أصبح الحجة فى أحوال كثيرة»: فإن جان لوك جودار هو من يوفر 
الدافع والمادة الأساسية لاستكشاف علاقة السيتما بالواقع أو بالأيديولوجية, 
والتصميذات السئاسية فى اللصمه الأسلوين: 
يميز هندرسون استخدام اللقطة الطويلة فى أفلام جودار الأحدث وعلى الأخص 
فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع»». يمقارنتها أولاً مع اللقطات الطويلة لمورناو» وأوفلس, 
وقيللينى ثم ريطها بعدئذ بالانقلاب الجذرى - الذى أحدثه جودار- فى المغزى التقليدى 
لطزيقة استخدامها: وغل امقذاد لقال يمن هتدرسبون أنضا: تقيدزات تحادة بين 
المونتاج وفن التلصيق (الكولاج): وبين فن التلصيق و" بنية الشريط 0200 "(المستمد 
من الواقع - م) كمبادئ تنظيمية قى عدة أقلام لجودارء وبين الصوت والبنية البصرية 
باعتبارها المبد الحاكم فى أفلام مختلفة له. ومحصلته الختامية لاستخدام اللقطة 
الطويلة فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» تسطّح ولا تلغز المظهر السطحى البرجوازى, 
وهى محصلة شاملة وجسورة: تحاول إثبات أن جودار يرفض كلاً من المونتاج وعمق 
المجالء والمدارس التوأمية للاتساقات الهائلة فى تاريخ السينما لكى يستهل أسلويًا 
يُكرس لنقد العالم كما يُرى» حتى على شاشة سينما. ولا يتتاول جودار بالتفصيل 
' الجوهر البرجوازى الواهن والمسطح تمامًا " للمظاهر الخارجية؛ لكنه فقط يعايته 
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وينقده. ويفسلوب واقعى وصريح ونقدى مثل أسلوب آلة تصوير جودار الذى يثتى عليه 
يمضى هندرسون نحى توسع فى نماذج نظرية للأقلام فى شكلها التامء وللأقلام 
بوصفها كليات, وهو ما طالب يه فى أول الأمر فى مقاله " نموذجان لنظرية السيتما ". 


طور جودار أسلويًا جديدا لآلة التصوير فى فترته الآخيرة('). عنصره الرئيسى 
لقطة متحركة “1:20 بطيئة عامة تتحرك فيها آلة التصوير جانبيًا فقط- عادة فى اتجاه 
واحد قحسب (من اليسار إلى اليمين أو من اليمين إلى اليسار). وأحيانًا برجوع 
مزدوج (من اليسار إلى اليمين ثم من اليمين إلى اليسارء ويعدئذ من اليمين إلى 
اليسار ثم من اليسار إلى اليمين) - أمام منظر لا يتحركء أو إذا توخينا الدقة فى 
القول منظر لا يتحرك أى حركة لها علاقة ما مع حركة آلة التصوير. والأمثلة على هذه 
اللقطة هى ثلاثية السيارات أو اللوح الثلاثى: الطريق العام للسيارات السائرة فى 
عكس الاتجاه فى فيلم «عطلة نهاية الأسبيوع». كوم حطام السيارات فى فيلم «واحد 
زائد واحد». وخط تجميع السيارات فى فيلم «أصوات بريطانية» 05هداهة طاذتاة:8, 
ومعظم المناظر الداخلية بأداء فرقة ال ستوتز 560065 فى فيلم «واحد زائّد واحد» ؛ 
ومناظر حرب العصابات الكثيرة فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» (إننتى أحييك أيها 
المحيط العجوز) ؛ ولقطة جامعة نانتير وما يحيط بها فى فيلم «الصينية» 56اهه081 ها. 
وقبل أن تدرس هذه اللقطة كجزء من تعقد أسلويىء وفى السياقات المختلفة التى ظهرت 
فيهاء لابد أن ندرس اللقطة فى حد ذاتها - بنيتها وتضميناتها كلقطة. 

أولاً: يجب أن تميز اللقطة المتحركة عند جودار عن لقطات أخرى كثيرة فى تاريخ 
السينماء قهى ليست. قبل كل شىء؛ حركة أمامية لآلة التصوير» تثيت عمق المكان, كما 
يفعل مورناىء فلقطة جودار المتحركة, لا تتحرك إلى الأمام ولا إلى الخلف فى المكان, 
ولا تتحرك أى حركة قطرية أو قوسية. ولا تتحرك بأية زاوية» بل تتحرك وبالتحديد 
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بزاوية قدرها 5١‏ على المنظر الذى تصوره؛ أى أن اللقطة المتحركة عند جودار تقع 
بالضبط على امتداد خط صفر" 18٠١/‏ والمتاظر والموضوعات التى تنصب عليها هذه 
اللقطات تقع أيضا على امتداد خط صفر" /180, الذى هو علاوة على ذلك يوازى 
بالضبط خط آلة التصوير. 

هذه الأسلبة الصارمة؛ التى يكون فيها سطح مستو أو أسطح مستوية لموضوع 
مطابقة بالضبط للسطح المستوى الفنّى» هى أسلبة فريدة فى السينما وتعطى للقطة 
وبدرجة كبيرة جدا شكل لوحة زيتية ذات بعدين. وثمة استثناء جزئى للقاعدة هو تلوّى 
آلة التصوير فى لقطة ازدحام المرور فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع». ف" تغير زاويتها” 
الطفيف يسار ويميئًا وهى تتحرك جانييًا يجعلها تتخلف عن أو تسبق بدرجة طفيفة 
المنظر الذى تصورهء وهى نوع من الاعوجاج فى مستوى اللقطة, والانحراق فى المكان 
- الزمان المستمرين. ومع ذلك يظل الخط الأساسى احركة آلة التصوير مستقيمًا 
تماماء وموازيًا للمنظر. والانحرافات الأكثر جوهرية عن اللقطة المتحركة الجاتبية هى 
لقطة الحركة المشهدية للسهرة الموسيقية فى قيلم «عطلة نهاية الأسبوعء التى تظل فيها 
آلة التصوير فى مركز المنظر وتدور ١‏ 5أ, واللقطة فى فيلم «واحد زائد واحد» التى 
تدور فيها آلة التصوير 5-١‏ حول الاستوديى حيث تعزف فرقة ال ستونز. فى اللقطة 
الأولى تكون آلة التصوير فى مركز دائرة» وفى اللقطة الثانية تكون عند محيط الدائرة: 
ولكن فى كلتا الحالتين يوجد شعور بموضوع دائسرى يُحول إلى موضوع مسطّح 
أو خطَّى: هذه اللقطات تشبه اللقطة المتحركة الجانبية, وتتلاءم بسهولة مع أحجام 
لقطات تصفها مع تلك اللقطاث بحيث يكون طرف الواحدة منها مع طرف الأخرى. 

ثانيًا: اللقطة عند جودار لا تشيه اللقطات المتحركة عند أوفلس التى تعتبر جوهريًا 
- رغم أنها غالبا جانبية ومن ثم تشبه من الوجهة الشكلية لقطة جودار - لقطات 
متايعة ومز#اهااه! (يجب الإشارة هنا إلى أن معجم الفن السيتمائىء أحمد كامل 
مرسىء ومجدى وهيه. يضع مصطاحى اللقطة المتحركة واللقطة المتابعة فى بند وأحد. 
ويشرحهما بوصقهما حالة واحدة دون أن يضع فى الاعتبار حالة مثل حالة جودار - م). 
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إن أوفلس يتحرك ليتابع شخصياته. وليزودها بالحركة أو ليصاحب حركتهاء 
ولقطاته المتابعة تتركز حول وتمتلئ بحياة وحركة مستمدتين من شخصياته. أى من 
أفراد. أما جودار فإنه مثل أيزنشتاين * يرفض المفهوم القردى للبطل البرجوازى” 
وتعكس هذا لقطاته المتصركة. وآلة تصويره لا تخدم فردا ولا تقدم شيئًا إلى آخره. 
وهى لا تبدأ حركة لتتبع شخصية. وإذا التقطت شخصا ما فى أثناء حركتها فإنها 
تتركه خلفها كن الآمر مصادقة (العمال وقيازيميسكى فى اللقطة المشهدية للحفلة 
الموسيقية واللقطة بأداء جوليت بيرتو فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع»). كمأ أن لقطات 
أوفلس المتايعة - ولو أن البعض يجحادل فى هذا الشأن - هى من حيث الجوهر لقطات 
غير انتقادية تجاه موضوعاتهاء بينما جوهر اللقطة المتحركة عند جودار هو بعدها 
النقدى تجاه ما تعاينه. علاوة على ذلك فإن أوفلس يستخدم تقنية عمق المجال كثيرا 
لإدخال أشياء فى خلفية المنظر بين الشخصية وآلة التصويرء وهو ما لا دفعله جودار. 
ثالثًا: لقطة جودار لا تشبه اللقطات البانورامية واللقطات المصاحية القصيرة عند 
فيلليتى» مع أن الأخير يستعرض أيضًا أشخاصا ثابتين فى المكان لا أشخاصًا 
متحركين. أى ' يكتشف” هم فى المكان فى أثناء تحرك آلة التصوير. وهناك فرقان 
أساسيان: القرق الأول أن ألة تصوير فيللينى تؤثر فى شخصياته: وتخلق فيها حياة 
أو تهبها حياة. أما آلة تصوير جودار فإنها لا تؤثر فى الواقع الذى تكشفه ولا تنا يه. 
وهناك جدل مختلف لآلة التصوير عند كل منهما: آلة تصوير فيللينى تتفاعل مع الواقع. 
تعس وتفس» اتدل وتسجل تأتنوانة» ينما آله مضدويى جوداز كككد دوقن من الراقع: 
من الخارجء وغير متحيّز. الفرق الثاني: أن اللقطات المصاحية عند فيللينى اقطات ذاتية 
دائمًا؛ يمعنى أن عين آلة التصوير هى عين الشخصية. فى فيلم 81/٠"‏ "» تقاعلات 
الشخصيات مع آلة التصوير هى تفاعلاتها مع جيدو ؛ والألم الذى نشعر به عندما 
نراها هو ألم جيدو؛ ولأن لقطات فيللينى المصاحبة ذاتية فإنها تكون غالبا فى نطاق 
اللقطة القريبة المتوسطة أو اللقطة القريبة. مصحوية أحيانًا فقط يوجوه تدخل فى 
المنظر ؛ أما لقطات جودار المتحركة, غير الذاتية على الإطلاقء فإنها تكون عادة لقطات 
عامة مَتَبَئّية إلى حد كبير حادثة ما وسياقها بقدر الإمكان كما أن فيللينى أيضا يُدخل 
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العمق يوضع الشخصيات والأشياء فى عدة مستويات. بعضها قريب جِدا من آلة 
التصويرء والبعض الآخر بعيد عنهاء لخلق المفاجأة والتنوع عندما تتحرك آلة التصوير 
أمامها. بينما يتحاشى جودار العمق: ويرتب شخصياته فى مستوى واحد ققط - ولا . 
يوجد شىء أقرب إلى آلة التصوير من شىء آخر. والتسبطيح الناتج عن نقطات جودار, 
وعلى الأخص فى فيلم «عطلة نهاية الأسيوع» هو ما سوف نناقشه آدناه. 

لقطة جودار المتحركة هى نوع من أنوا ع اللقطة الطويلة("). وفى الأغلب الأعم توع 
من لقطة مشهدية(", ولكنها تحوى القليل أو قد لا تحتوى على شىء من السمات 
المميزة, بالتعبيرات التى ناقش بها بازان ودافع عن اللقطة الطويلة والأساليب 
السيتمائية المبنية على أساسها. ففى لقطة جودار هناك استمرار للمكان والزمان 
الدراميين» وهو الأمر الذى يتعذر اختزاله بالنسبة للقطة الطويلة (والحق أنه تعريقها 
الفعلى) ؛ غير أن هتاك تجنيًا صارمًا لعمق المجال: الذى يعد عند بازان جوهر اللقطة . 
أو الأهمية الأعظم لاستخدامها. وكما ذكرنا فإن الأطر (الكادرات) عند جودار 
مسطحةء ومركية فيما يتعلق بالمستوى الذى تشغله شخصياته؛ والمستويات الأخرى: 
حيث توجدء تُستخدم فقط مثل ستارة المسرح الخلفية بالنسبة لهذا المستوى» ليس فقط 
عمق المجال بل أيضنًا القيم التى اكتشفها بازان فى عمق المجال هى ما تجنبته صيغة 
جودار للقطة الطويلة (وتجنبها جودار الحديث عموما): وهذه القيم هى نزعة واقعية 
أشد. مشاركة أعظم من جانب المشاهد,ء وإعادة إدخال الغموض فى بنية الصورة 
السيتمائية. من الواضح أن جودار ليس واقعيًا ؛ وفى فيلم «الصيتية» على وجه 
التخصيص يتيرأ من الجماليات الواقعية (عند بازان وآخرين): " القن ليس 
انعكاسًا لواقع ؛ إنه واقع ذلك الانعكاس". وأسلوب جودار الأحدث لا يتطلّب المشاركة 
الفعالة للمشاهدء ولكن ليس بالمعنى المقصود عند بازان والمتعلق باختيار ما يُرَى 
المشاهد داخل نطاق صورة متعددة الطيقاتء والمتعلق كذلك على الأرجح يوضع روابطه 
الأخلاقية الخاصة داخل نطاق تلك الصورة أيضًا. .*.... . ' ددلاً من ذلك ينية 
تركيبية ذات طبقة واحدة وعلى نحو لا يمكن إنكاره؛ يجب على :حس... أن يقحصها 
تقدياء ثم يقبلها أى يرفضهاء فالمشاهد ليس مغويًا بالصورة. ولا يحدد اختيارات 
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داخلها ؛ وإنما يقف خارجها ويحكم عليها ككل. ومن الواضح أيضًا أن جودار فى 
أفلامه التالية ليس معنيًا بالغموض - فمن خلال تسطيح الإطار وشقافية الأداء يسعى 
إلى إزالة الفموض. وهكذا فهو لا يستخدم اللقطة الطويلة لأسباب تقليدية ؛ وإنما 
حقيقة الأمر أنه يوظف اللقطة الطويلة واللقطة المتحركة لأهدافه الخاصة. 

ثمة آلة تصوير تتحرك ببطءء على جانب المنظر الذى تُصوره. إنها تتعقب. ولكن 
ما هى النتيجة حين تُعرض محتوياتها على شاشة ؟ إنها شريحة أو شريط رفيع من 
الواقع يكشف نفسه يبطء. وجدارية أو أفَّة كالبردى يدون عليها وثيقة تنيسط أمام 
المشاهد ثم تلتفّ ثانية بعد أن يشاهدها. ولكى نفهم طبيعة هذه الشريحة البصرية لايد 
أن تذهب إلى ما بعد اللقطة المتحركة نفسها. هنا نواجه المشكلة الجمالية المتعلقة 
بالآجزاء والكليات: إن اللقطة المتحركة عند جودار ليست إلا أحد العناصر فى تعقد أو 
بيان أسلوبى كامل وثرئ على نحو لافت للنظرء وهى تتبدى لا فى عزلتهاء بل فى 
تضفيراتها الشكلية مع أنواع أخرى من اللقطات: ومع الأصوات. إن اللقطة المتحركة, 
باختصارء لا يمكن إدراكها بعيدا عن السياقات المختلفة التى تظهر فيها - فهى ذات 
معنى مختلف ووظيفة شكلية فى أفلام «الصينية» و«عطلة نهاية الأسبوع». وحتى فى 
مواضع مختلفة داخل الفيلم الواحد نفسه. وعلاوة على ذلك فإن مسالة "السياق" ليست 
بسيطة كما قد يبدوء فكل من الأفلام الأحدث اجودار مبنى على تصور أو مجموعة 
افتراضات معقدة لعلاقة آله التصوير/ الصوت. ولا بوجد افتراضان متشايهان بين 
هذه الافتراضات. إن همنا الأساسى هو البنية الشكلية لقيلم «عطلة نهاية الأسبوع» 
والدور الخاص للقطة المتحركة فى تلك البنية ؛ أى علاقة الجزء الشكلى بالكل الشكلى. 
ومع ذلك فإننا لن ندرك أيًا من أوجه فيلم «عطلة نهاية الأسيوع» ما لم ندرك تلك اللقطة 
المميزة للفيلم فى السياقات البديلة للأقلام الأخرى الأحدثء وما لم تفهم المبادئ 
الشكلية لتلك الأعمال نفسهاء فاستخدام اللقطة المتحركة فى أفلام أخرى يوضح 
استخدامها فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع», والمبادئ الشكلية للأقلام الأخرى تدخل فى 
منظور المبد الشكلى لفيلم دعطلة نهاية الأسيوع» نفسه. 
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يتضمن فيلم «الصينية» بعض الأمظة المهمة على اللقطة المتحركة. حتي وإن كان 
الفيلم غير مبنى بأية حال على هذه اللقطة, التى يتى عليها قيلما «عطلة نهاية الأسيوع» 
و«واحد زائد واحد». (فىٍ الأقلام الأحدث, الكل هو غالنًا رابطة بين اللقطات المتحركة ؛ 
وفى فيلم «الصيتية» الكل هو رابطة بين أنواع كثيرة من اللقطاتء القليل منها نسبيًا 
لقطات متحركة). هناك أولاً اللقطات اللافتة للنظر المصورة من الشرفة: التى تُنسق 
فيها الحركة داخل الشقة بعناية فيما يتعلق يطريق؛ آلة التصويرء من خلال تنويعات 
حسابية مختلفة, على امتداد النوافذ الثلاث للشقة وجداريها وحائطها الخلفى. وهناك 
ثانيًا استخدام اللقطة كنوع خاص من التوثيق. فعندما تصف قيرونيك وعيها 
بالتناقضات الاجتماعية قى نانتير تدحرك آلة التصوير بيطء (من اليمين إلى اليسار) 
عبر المنازل المتهالكة والمكتظة بالسكان للعمال الجؤائريين الذين يعيشون بالقرب من 
الجامعة, ثم تأتى لتستقر آخيراً عند البنايات العصرية السريعة الإنجاز لمتشآت 
الجامعة. أكواخ العمال مسطحة وأفقية ومبانى الجامعة مرتفعة وبودية. ولكن اللقطة 
صممت بحيث لا يتعين على آلة التصوير أن تتحرك للخلف لكى تستوعب الميانى العالية 
القوية - فهى تستوعب كل شىء داخل منظور واحد. آيزنشتاين (فى مثل هذا الموقف - م) 
قد يقطع من لقطة لشىء إلى لقطة لشىء آخرء ويقوم بإحداث التجاور نيابة عن 
المشاهدء وبلغى علاقات الزمان والمكان لكى يجعل علاقة اجتماعية ما واضحة المعالم. 
لكن جودار يتقيد بعلاقات الزمان والمكان ويدع المشاهد يستنتج العلاقة الاجتماعية. 
ولقطته ترسخ النسب الحقيقية للتباين الشديد والقرابة اللصيقة. وهو يقعل هذا بقضل 
استمرارية المكان والزمان الدراميين فى اللقطة الطويلةء التى يُظهرها هذا الاستخدام 
كانه هو ذاته شكل من أشكال المناظرة أى البرهنة ؛ فاللقطة لها علاقات داخلية 
خاصة. ولها منطق خاص. هذا المثال على اللقطة يبدو مثالاً يازانيّاء لكن جودار» بعيدًا 
عن إخلاصه للواقعى» ينزع هذا الجزء الصغير جدًا من مادة سيتمائية من أساسها فى 
المكان الواقعى ويصفها وسط مقال سينمائى نظرى. إن جودار يسكّر الشىء الواقعى 
لخدمته - ويتجاهل شكل الشىء الواقعى ذاته. ويخضعه باستمرار لبنيته الشكلية 
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الخاصة. وعلاوة على اللقطات المتحركة يتضمن فيلم «الصينية» أيضًا عدة لقطات 
طويلة ثابتة - الحواران بين قيرونيك وجيومء ومنظر الاغتيال - بالإضافة إلى بنيات 
المونتاج (أو الكولاج). (أصبح من المالوف أن يقع صناع الأقلام العصريون بين 
أيزنشتاين ويازان حيث يجمعون بين تقنيات التوليف واللقطة الطويلة بأساليب متنوعة 
ومميّزة). يبدى المبدأ الشكلى عمومًا فى فيلم «الصينية» كأته كولاج» وهى أيضًا المبدأ 
الشكلى لفيلم «امرأة متزوجة» 3:0807ل/لا 1/13:160 8 وأجرّاء من فيلم «نشوة المعرفة» 
:5/017 ند عا ويالتأكيد فى فيلم «الحقيقة» 002ه:2. 


الفرق بين الموتتاج والكولاج مسالة معقدة, ويستخدم نقاد السيتما مصطلح 
كولاج دون شرح معناه أو حتى توضيح القرق بينه ويين المونتاج» وهناك أحيانًا إيحاء 
بأن قطعة الكولاج أقصر وأكثر تشظَّيا من قطعة المونتاج» ولكن هذا لم يثبت بعد. 
فنادرًا ما يستخدم صناع الأقلام العصريون أى لقطة أقصر من لقطة أيزنشتاين 
العادية قى فيلم «المدرعة يوتمكين». وعلاوة على ذلك فإن الكولاج كما يمارسه صناع 
الأقلام العصريون يسمح باللقطات الطويلة واللقطات المتحركة ؛ بينما المونتاج كما 
مارسه أيزنشتاين لم يسمح بذلك. يبدو واضحاء إذنء أن الفرق بين المونتاج والكولاج 
يكمن فى الوسائل المختلفة التى يجمعون ويرتيون بها الصورء لا فى طول أو طبيعة 
الصور ذاتهاء فالمونتاج يجنزئ الواقع لكى يعيد تشكيله فى نماذج تركيبية عاطفية 
وفكرية منظمة بدرجة عالية بينما الكولاج لا يفعل هذا ؛ فهى يجمع أو يلصق أجزاءه 
معًا بطريقة لا تتغلب تمامًا على تشطيها. إنه يسعى لاستعادة أجزائه كأجزاء. وفيما 
يتعلق بالشكل إجمالاًء فهو يحاول أن يظهر العلاقات الداخلية بين أجزائه؛ بينما 
المونتاج يفرض عليها مجموعة من العلاقات. والحقيقة أنه يجمع أى يخلق أجزاءه لإنجاز 
خطة موضوعة من قبل. (هذه النقطة سوف تناقش يدرجة أكبر فيما بعد عند مقارنة 
ميدأ الكولاج بالتنظيم البصرى لفيلمى «عطلة نهاية الأسبوع» و«واحد زائد واحد»). 

فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» يختفى تقريبًا مبدأ الكولاجء والعناوين المقحمة - 
التى تبين اليوم والساعة, ومقياس سرعة سيارة, وأسماء مشاهد مث "حفلة موسيقية 
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علي وامناظر من حياة الريفا - تستخدم كانقطاعات داخل نطاق اللقطات ويين 
المناظر. ولكنها جميعًا تستخدم داخل نطاق استمرارية الصورة الفريدة للفيلم. ولا 
تتفاعل مع صور اللوحات الزيتية لتكوين نماذج مونتاجية كما فيلم «الصينية» بل على 
المكس: فبينما تكون الملقطة المتحركة فى فيلم «الصينية» عرضية» فإنها قى فيلم «عطلة 
نهاية الأسبوع» تصبح اللقطة الرئيسية: ويطمح الفيلم يكامله إلى حالة هذه اللقطة. 
والقطعات هى مجرد قطعات رابطة ؛ فما أن يخرج الفيلم من شقة باريس حتى يصبح 
لقطة متحركة واحدة من مسافة ثابتة على امتداد الطريق العام وعبر المنظر الطبيعى 
للريف. والحق أن فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» يقترب من هذا الشكل النموذجى بالتزامه 
الملحوظ بمدى واحد لآلة التصوير - فهى مصور بالكامل تقريبًا فى لقطة واحدة. وهكذا 
فإن «عطلة نهاية الأسبوع» هو الفيلم الذى تتوافق فيه على نحو وثيق جد اللقطة 
المتحركة مع المبدأ الشكلى الخاص بالكلء وهى ليست فحسب لقطته المميزة» بل إن 
الكل الخاص يفيلم «عطلة نهاية الأسبوع» هو ذاته شريط 0300 بصرى متواصل 
يكشف نفسه على امتداد محور < خطى. وفيلم «واحد زائد واحد» تتويعة مهمة لخطّة فيلم 
«عطلة نهاية الأسبوع». وهى مكون تماما تقرييًا من لقطات طويلة جدّاء وكلها تقريبًا 
لقطات متحركة من الصنف الذى وصقناه أعلاه - لقطات بطيئّة» ومن مسافة ثابتة. 
ومن اليسار إلى اليمين و أو من اليمين إلى اليسار. ومع ذلك فجودار هنا يقطع بين 
حالتين رئيسيتين (فرقة ال ستونز فى الأستوديو والثوردين السود فى التجمع الذاتى) 
وعدة حالات ثانوية كل منها معيّر عنه ومصور بالكامل يلغة بنية الشريط الواحد. ويناء 
عليه فإن جودار يقيم بنية مونتاج على سلسلة من اللقطات الطويلة - مونتاج مُبدَّع 
إجمالاًء وإن كانت كل مكوناته» وكل المناطق المحلية فى الفيلم لقطات طويلة. 

فيلم «واحد زائّد واحد» مصوغ بطريقة مختلفة. ومشكل من شرائط بصرية 
متماظة. تشيه شرائط الأغنية التى يسجلها فريق ال ستونزء وشرائط الخيرة الثورية 
التى يستوعبها السود فى التجمع الذاتى .. إلخ, وكلها تتسجم مع شرائّط وعى 
المشاهد بالخيرة المعاصرة. إن تسجيل الأغنية والتدرب على أداء دور فى الثورة 
ومشاهدة فيلم لجودار تتضمن جميعها مشروعا للدمج؛ غير منجز بالضرورة مثل 
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الفيلم. ووظيقة بنية مونتاج جودارء التى تتبدل جيئة وذهايًا بين هذه الشرائط: ريما 
تكون محاولة للإمساك بها بالتزامن» وتصبح بالتالى رئيسية بالنسية لمشروع دمج 
القيله©). 

فيلم «أصوات يريطانية» مختلف فى الشكل اختلافًا جوهريًا عن بتية الشرائط فى 
فيلمى «عطلة نهاية الأسبوع» و«واحد زائد واحد». ويالإضافة إلى مونتاج الملاكمة من 
خلال العلم البريطانى, فإن الفيلم مكون بالكامل تقرييًا من لقطات طويلة» ويشمل عدة 
مشاهد مكونة من لقطة واحدة ؛ كما يوجد به أيضًا قليل من اللقطات المتحركة, 
وبالتحديد لقطة الافتتاح المتحركة الطويلة على امتداد خط تجميع السياراتء واللقطة 
التالية الخاصة يعمال يناقشون الاشتراكية فى اجتماع. ومع ذلك فالفيلم ككل منظم 
بلغة المشاهد التقليدية وكل منها معبر عنه ومصور طبقًا لموضوعه؛ ولأن الفيلم يتبتى 
عدة موضوعات (ظروف المصاتعء تنظيم العمال. تحرر المرأة» مواقف اليمين 
السياسى.. إلخ) فهو لا يتضمن تصورًا أسلوييًا واحدا . وفيلم «أصوات بريطانية» موفّع 
لا ياسم جودار ققط بل باسم جماعة دزيجا قيرتوق التى صنع معها الفيلم ؛ وريما 
كان هذا هو ما جعل الوحدة الأسلوبية للفيلم أمرا صعيًاء ولكن فيلم «الحقيقة» الذى 
وقعت عليه الجماعة أيضًا يتضمن إجمالاً تماسكًا شكليًا . 


الكولاج والتنظيم بالشرائط مبدآن شكليان متباينان» وكلاهما تنظيم بصرى, 
ولكن كلاً منهما ميدأ شكلى للكلّ يمعنى مختلق. والمقاهيم البصرية لفيلمى «عطلة نهاية 
الأسبوع» و«واحد زَائَد واحد» هى مفاهيم مقررة ومفاهيم محرمة - تحتاج إلى نوع 
معين من اللقطات والقواعد خلاف الأنوا ع الأخرى. والمبادئَ الشكلية لهذين الفيلمين لا 
تريط فقط أجزاءء ولى أنها تفعل ذلك أيضاء يل تتطلب ومن ثم تخلق أنواعا معينة من 
الأجزاء لكى تحقق مخططًا موجودًا من قيل أو شاملاً. ونتيجة لهذا فإن أسلوب آلة 
التصوير لكل منظر فى هذين الفيلمين محدد لا يواسطة المضمون المميّز للمنظر بل 
بواسطة المبد الشكلى الشامل للقيلم. ويناء على ذلك فالكثير من أنوا ع مختلفة من 
المناظر يلاقى معاملة مماظلة من آلة التصويرء الأمر الذى نراه بوضوح فى فيلمى «عطلة 


100 


تهاية الأسبوع» و«واحد زائّد واحد» (منظر الطريق العام ومتاظر معسكر رجال حرب 
العصابات فى الفيلم الأول ومناظر التجمع الذاتى للعمال ومناظر فرقة ال ستونز فى 
الفيلم الثاتى). هذا هو المبداً الشكلى بالمعنى القوى. 

الكولاج فى السيتما كما فى الفنون الأخرى هو بالتباين الأكثر تغايرًا وإجازةٌ فى 
المبادئ الشكلية. والحق أنه ميدأ شكلى يكاد يكون بلا مسئولية فى آخر الأمر؛ فهو 
لا يتطلب أنواعا معينة من الأجزاء ولا قواعد ولا أى مَخرَج. ولأنه متعدد المراكز أى 
متزوع المركزية فإنه أولاً يربط الأجزاء كلاً منها بالآخرء وثانيًا يريط الأجزاء بالكل أو 
يربطها بوحدة مثالية. (فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» يريط الأجزاء بالكل مياشرة 
ويربطها على نحو غير مياشر فقط يأجزاء أخرى أو بنطاق محلى). الكولاج يعمل من 
الداخل, وفيما يبدو بأجزاء موجودة من قبل؛ يحاول أن يجد داخلها أى فى ترتيبها ميداً 
ما موحدًا ؛ أو يجد على الأقل أرضية ما تستطيع الوقوف عليها معا. وميد الكولاج فى 
فيلم «الحقيقة», وهى كولاج صحيح. أكثر مغامرة بكثير من هذا - فهو ينظّم ويركّب 
صورة فى انسجام مع مبداً شكلى شاملء ومع ذلك فهذا المبداً ليس ميداً الكولاج نفسه 
بل ميدأ شريط الصوت,ء الذى يتقد ويقسر الصورء ليس فقط ياعتبارها أجزاء بل 
كمجموع أو كوحدة كاملةء فشريط الصوت يشكل وحدة شكلية كاملة وينقد أوى يربط 
كولاج الصور كوحدة كاملة. والمبدا الشكلى للعمل إحمالاً هى العلاقة بين هذه الوحدات 
الكاملة. ولكن تلك العلاقة نفسها تبدو متضمنة داخل شريط الصوت ويلا معنى فى 
الصور. كما أن تنظيم الصور أقل شدة وتماسكًا من تنظيم خطاب الصوت. ولهذا فإن 
الأخير يسود يسهولة. 

العلاقة مع الصوت محك للفرق بين الكولاج وينية الشرائط عمومّاء ويما أن 
الكولاج مبدأ شكلى ضعيف أو أضعف من ينية الشرائط؛ فلا غرابة فى أن تأثير 
استخدام الأصوات عليه أشد من تأثيره على التنظيم الأقوى داخل الشرائط. وأفلام 
«امرأة متزوجة». و«الصينية» و«الحقيقة» جميعها كولاجات بصرية: لكن التنظيم 
الشكلى عمومًا لكل منها مختلف جداء وإلى حد كبيرء لآن استخدامات الصوت فيها 
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مختلقة: ففيلم «امرأة متزوجة» يبستخدم الصوت على نحو تقليدى, كحوار مياشر أو 
صوت من خارج الصورة:, وفيلم «الصينية» كولاج صوتى بصورة دائمة علاوة على أنه 
كولاج بصرىء وفى فيلم «الحقيقة» يصبح شريط الصوت المستقل لا التنظيم البصرى 
هو المبدأ الشكلى المهم. هذه القايلية للاستخدامات المختلفة للصوت تؤكد أن الكولاج 
ليس فى حد ذاته مبداً شكليًا قويًا. وفى فيلمى «عطلة نهاية الأسبوع» و«واحد زائد 
واحد»؛ وكليهما تنظيم يصرى كثيفء يكون استخدام الصوت فيهما خاضعا ومكملاً 

الفرق بين الكولاج وينية الشرائط يمكن أيضًا أن يكون تعبيراً عن اختلاف فى 
العلاقة مع مادة موضوع الجزء تفسه. ففى فيلمى «عطلة تهاية الأسبوع» و«واحد زائد 
واحد» تُريَّط المعالجة الشكلية لكل منظر بالمفهوم البصرى إجمالاً. وهذا بدوره يربّط 
بموضوع القيلم ككل وقى الكولاج نوحد علاقة مياشرة أو محلية مع الموضوع : بيتما 
توجد فى بنية الشرائط فقط علاقة شاملة أو كلية؛ ولهذا فإن شريط الصوت فى فيلم 
«الحقيقة» لا يتقد هذه اللقطة أى تلك يل ينقد مجموع صور الفيلم» فشريط الصوت ميدأ 
شكلى شامل بالمعتى الذى ريما لا يمكن أن تضطلع به بنية الشرائط أى الكولاج. 

فى أفلام «نشوة المعرفة». و«الحقيقة» و«ريح من الشر ق» تصيح علاقة الصوت 
بالصورة الموضوع الركئيسى للتساؤل والمشكلة الشكلية الأساسية؛ ومع ذلك فعلاقة 
الصوت/ الصورة مهمة أيضًا قى الأقلام الأخرى الأخيرة كما أنه من الممكن التنبؤ 
بأنها مختلفة فى كل فيلم منهاء فالكولاج الصوتى والكولاج البصرى يتزامنان أحيانًا 
ولا يتزامنان أحيائًا أخرى فى فيلم «الصينية». وتردد شخصيتان شعارا من كلمة 
واحدة قى الوقت الذى تقطع فيه آلة التصور بينهما بسرعة. وتعرض بسرعة صورا من 
كتاب كوميديا أمريكى مع صوت بندقية آلية .. إلخ. وفى أحيان أخرى تَرتَّب عناصر 
الصوت يشكل مستقل: أغنية روك ماوية» مقاطع من شويرت 3 إلخ. والصوت مهم فى 
قيلم «واحد زائد واحد». ولكن كمكمل للصورة بشكل أساسىء ومطايق يدرجة كبيرة 


جدًا لتقاليد واقعية الشاشة: الصوت الذى تسجله قرقة ال ستونزء والقراءات التى يتلوها 
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الثوريون السود .. إلخ. وهناك استثناء مهم هو القراءات من رواية سياسية - إباحية, 
حيث تُقطّع على شريط الصوت فى عدة مواضع. ويبدى الصوت أقل أهمية فى فيلم 
«عطلة تهاية الأسبوع» عنه فى أى من الأفلام الحديثة الأخرىء أو على الأقل أكثر 
تقليدية فى استخدامه وأشد استقامة فى المعنى. كما فى تنسيق أصوات أبواق 
السيارات فى منظر ازدحام المرور. وهذا الاستخدام للصوت يشبه استخدامه فى 
اللقطة الأولى من فيلم «أصوات بريطانية». بيضجة المصنع المزعجة للآذان والتى ترسخ, 
إلى مدى أيعد بكثير من الصورة نقسهاء ظروف العمل التى تحن بصددها. كل من 
هذين المنظرين يقدم استخدامًا معيراً يدرجة عالية عن الصوت الواقعى تقريبا . ويتتبأً 
مشهد تال فى فيلم «أصوات بريطاتية» بيتيات الصوت/ الصورة فى فيلمى «الحقيقة» 
ودريح من الشرق»». حيث يجرى تحليل شفهى التناقضات التى تواجهها المرأة قى 
المجتمع الرأسمالى فوق لقطة ساكنة لسلّم و" بسطة ' درج تمشى عليها امرأة عارية. 
إننا تسمع تحليلاً عن الأحوال المادية ؛ ونرى الموضوع قيد المناقشة. فى مقابلة مصورة 
سينمائيًا بعتوان " أصوات ريتشارد موردو' )١1914(‏ ينقد جودار أقلام الجرائد 
السينمائية الأمريكية لعرضها الأحداث السياسية دون تعليق أى تفسيرء وموقف جودار. 
هناء واضح؛ق: الآحدات/ الصور لا تتحدث عن نفسها. 


فيلم «نشوة المعرفة» الذى صنع فيما بين فيلمى «عطلة نهاية الأسبوع» و«واحد 
زائد واحد» هو شىء ما من لغزء فموضوعه هى العلاقة بين الصوت والصورة» لكن 
علاوة على بعض الصور الفوتوغرافية المقحمة يما عليها من كتاية فإن الأسلوب 
والتنظيم البصرى للقيلم لا علاقة لهما بالمسالة. وهناك عدة عوامل تريط الفيلم يفيلم 
«الصينية»: تركيزه على أناس من شباب الطبقة المتوسطة فى مكان منعزل ييحثون 
مشكلات النظرية الثورية» ومَقاطعه من الكولاج الفكرى تربط شخصياته بالعالم 
الخارجى وبالمشكلات التى تدرضها وؤقلقه علامات لتموها خلال ثلاث مراحل: هى 
أيضًا حركات أو أجزاء الفيلم الثلاث. ومع ذلك قالفيلمان من حيث الأسلوب البصرى 
ليسا متشابهين: فمعظم لقطات الشخصيات فى فيلم «الصينية» لقطات طويلة مواجهة 
وكل حوار طويل فى القيلم - حواران بين قيرونيك وجيومء وحوار بين قيرونيك 
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وجانسون - يُجرى فى لقطة طويلة واحدة. بينما فيلم «نشوة المعرقة» مكرس بالكامل 
تقريبا لحوارات حول الصورة/ الصوتء ويشمل عشرات اللقطات القريبة لجان بيير 
لود ولجوليت بيرتى ولكليهما معا. وعندما يتحاور الاثتان تقطع آلة التصوير عليهما: من 
الواحد إلى الآخرء ومن الواحد إلى الاثنين معًا أو من الاثنين إلى واحد منهماء ومن 
الاثنين إلى زاوية مختلفة لهما معاء تكون غاليًا زاوية عكسية. وهذا يشبه إلى حد ما 
القطع التقليدى الخاص بالحوار (الذى لا يستخدمه جودار قط تقريبًا) باستثناء تلك 
اللقطات التى لا علاقة لها بالحوار فى حد ذاته. ريما كانت المحاكاة الساخرة هى 
الهدفء أو؛ بما أن الحدث يجرى فى ستوديو تليفزيونى, وأن الفيلم كان مصنوعا 
للتليفزيون: فريما كانت سخرية المحاكاة موجهة إلى أسلوب التليفزيون» فقطعات جودار 
تؤسس الشخصيتين فى عمق مجال ٠١‏ أ ويزوايا ووجهات نظر متعددة» ولكن ما هو 
الهدف من ذلك؟ هذا تنويع شكلى بدون تماسك واضصح”). كما أن جودار ينوع أيضًا 
العناصر التشكيلية: وعلى الأخص الظلال الواقعة على شخصياته ووجوهه: وأكرر أنه 
ينوعها فيما يبدى يدون مبدأ. 


فى فيلمى «الحقيقة» ودريح من الشرق» تَفهُم مسالة علاقة الصوت/ الصورة 
بوضوح من خلال المبدأ الشكلى نفسه. فيينما يتكون شريط الصوت فى فيلم «نشوة 
المعرفة» يصورة رئيسية من حوار الشخصيات الموجودة أمامنا (أى بالضبط الموجودة 
فى مكان بعيد عن آلة التصوير)» فإن الصوت الواقعى أو المتزامن فى فيلم «الحقيقة» 
و«ريح من الشرق» يختفى تمامًا. ولأن شريط الصوت وشريط الصورة منفصلان 
ومستقلان تمامًا قإن المسالة تتحول الآن إلى صراع: وعلى وجه التخصيص إلى 
صراع للمادة الصوتية أى الصوت من أجل خلق رابطة بين شريط الصوت وشريط 
الصورة: والصورة فى كلا الفيلمين صورة للعالم الإمبريالى (الذى يضمنه جودار 
تشيكوسلوفاكيا الغربية - الْمْفُسّدة) والأصوات هى أصوات نظرية جدلية تحاول فهم 
ذلك العالم. الأصوات تنقد وتنفى الصورء وتنقد وتنفى ذاتها مرارًا؛ واستقلال الصوت 
المواجه لاستقلال الصورة ليس موضع تساؤلء ولكن أصوانًا سابقة تنقدها وتصححها 
أصوات لاحقة: «لقد ارتكينا أخطاء كثيرة: ويجب أن نعود ونصحح أخطاعنا" . فى فيلم 
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«الحقيقة» تعيد المادة المصورة عن يراغ باختصار حواراًء يحلل قيه ماركسيان لينينيان 
مرض المراجعة الذى يصيب تلك الصورء والعلاج المناسب للمرض. واللقطات تيدو 
مصورة على عجل كما يبدو ترتيبها عشوائيًا إلى حد ما ؛ فئصوات النظرية الجدلية 
هى التى يجب أن توفر التماسك والتنظيم. واو بمعنى جمالى ما. وهذا ما تفعله. كما 
ذكرناء بتطوير تحليل شاملء لا لهذه اللقطة أو تلك, ولكن لشريط الصورة ككل موحد. 

فى «ريح من الشرق»»: يكون الفعل الزائف فى الفيلم - وهو فيلم ترب 
أيديولوجى- محل تسساول المرة بعد الأخرى (وفيما يبدو كل خمس دقائق) من جانب 
المادة الصوتية فى شريط الصوت. وهناء ما يُخاطب ويساط ليس العالم الإمبريالى 
يصورة مباشرة يل فكرة الفيلم الخاصة عن ذلك العالم, وهكذا ينهذ النقد الذاتى 
خطوة أبعد الأمر القابل للخلاف أن الانفصال التام بين الصور والأصوات أكثر تطرفًا 
فى فيلم «ريح من الشرق» عنه فى فيلم «الحقيقة», حيث شريط الصوت لا يناقش 
. بالقعل الصور نقسها بل يناقش العالم الإميريالى» الذى ترمز إليه الصورء ويناء عليه 
فالأصوات والصور مجموعتان من الرموز تتعامل مع العالم الإمبريالى وتحاول أن 
توضحه. فى فيلم «الحقيقة» تُريط الأصوات بالصورء وفى فيلم «ريح من الشرق». 
عدا مقاطع النقد الذاتى, لا يحدث هذا. ومن الممكن مع ذلك أن نوجه التساؤل إلى 
الداخل وإلى الخارج لترى الصور فى فيلم «ريح من الشرق» عندما تريبطء كصور 
توضيحية: بخطاب شريط الصوت. وإذا حدث ذلكء قهذا لا يعنى أن يكون التوضيح 
جزءًا بعد جزء ولقطة بعد لقطة وإنما توضيحا لعلاقة مع الكليات: وفى أى من الحالتين 
- الانفصال التام بين الصوت والصورة أو الصور كصور توضيحية - تكون الأصوات 
والصور كليات مستقلة موضعيًا أو رمورًا؛ بنيات تتعامل كل منها مع الأخرى 
ككليات فحسب. 

ريما تكون قد توصلنا إلى حكمين مؤقتين فيما يتعلق بالمبدأ الشكلى فى أفلام 
جودار الأخيرة: الحكم الأول أن التنظيم البصرى الكثيق والتنظيم الصوتى الكثيق 
ريما لا يتحققان معًا داخل نفس الأقلام؛ أى أن أحدهما لابد أن يكون المبدأ الشكلى 
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السائد ؛ حيث لا يميل فقط إلى تنظيم نفسه والسيطرة عليها بل يقعل ذلك مع المبداً 
الآخر أيضًا. ويمكن الجدال بأنه لا الأصوات ولا الصور يل بالتحديد علاقتهما هى 
المبدأ الشكلى فى بعض أو كل الأفلام الأخيرة. ومثل ذلك التوازن الذى يوحى به هذا 
التصور قد يكون ممكنًاء ولكنه لم يتحقق بعد وريما يدرك عن قرب حين نقهم فيلم 
«ريح من الشرق» بشكل أفضل. الحكم الثانى أن التنظيمات البصرية والصوتية تعير 
عن فروق أيديولوجية مهمة علاوة على فروق جمالية. والتنظيم البصرى, مثل التنظيم 
الصوتىء تفسير ونقد بكل ما فى الكلمة من معنىء وإن كان يقف على أرضية مختلفة 
ويتضمن تأكيدات مختلفة. والحق فيما يتعلق بفيلمى «الحقيقة» و«ريح من الشرق» أن 
بعض الجدلبين قد يتساطون عن الاستقلال النقدى غير المتجسّد الذى تولت القيام به 
أضوات شريظ الصنوت؛ وقد يطل آخرون أن تحدد هده الأصوات الميولة فويكها 
وتضع نفسها داخل الكلية الاجتماعية - التاريخية التى يحللونهاء وهذه قضايا تعنى 
بطبيعة ومجال واستقلال نظرية ثورية ومسائل جدلية أخرى لا يمكن أن نتايعها هناء 
ومع ذلك فهذه القضايا رئيسية فى فهم وتحليل الأفلام الأحدث. 

لقد وجدنا أن فيلم «عطلة نهاية الأسيوع» هو الفيلم الوحيد فى الأفلام الأحدث 
الذى تكون فيه يتية اللقطة المتحركة والمبدا الشكلى الخاص بالكل متطابقين تقريبًا. 
ولأن لقطات فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» تتعامل مع وضمع واحد (وليس بالأحرى مع 
وضعين أو أكثر)ء فهى ليست متجاورة (كما قى فيلم «واحد زائد واحد») لكتها 
مترابطة فحسبء كأنها تشكل لقطة طويلة واحدة متحركة مركية. وهذه الاستمرارية 
تؤْكّد بالمدى القريب الثابت لآلة التصوير الخاص باللقطة الطويلة, الذى يجعل القيلم 
بكامله وحتى بما فيه من لقطات ساكنة شريطًا واحدًا من الواقع. وفى مناقشتنا القطة 
المتحركة كلقطة طويلة ميزناهًا عن لقطات عمق المجال. ويهذه الطريقة وصفنا اللقطة 
المتحركة بتعبيرات نوع معين من التسطيح. وإذا كانت البنية الشاملة لفيلم «عطلة نهاية 
الأسبوع» تطابق بنية اللقطة المتحركة, فالفيلم ككل حينئذ لابد أن يبدى تسطيحًا كذلك. 
وعلى ضوء تمييزنا بين الأجزاء والكليات لابد أيضًا أن يكون تسطيح الكلّ مخفًا إلى 
حد ما عن تسطيح الجزء ؛ وقد وجد أن هذا حقيقى فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع». 
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وعلى الرغم من ذلكء يبدو التسطيح مقولة غريبة فى مناقشتنا للتنظيم الشكلى فى فينم, 
لأن المقولة من ناحية تبدى مفهوما سلبيًاء ولأنها من ناحية أخرى بلا معنى إلا فيما 
يتعلق ب" العمق ". ومع ذلك فالحقيقة أن «عطلة نهاية الأسبوع» بعد فى حد ذاته فيلما 
سلبيًا - قيما يتعلق بموضوعه. وهى البرجوازية - من أوجه عديدة مهمة؛ كما أن 
"التسطيح" فى قيلم «عطلة نهاية الأسيوع» وكما سنرى أيضاء له علاقة خاصة ب" عمق 
' سابق - عمق المجال هو الشكل الأساسى للصورة الذاتية للبرجوازية فى السينما. 
إذا طرحنا الآن مسكلة التنظيم الشكلى فى فيلم «عطلة نهاية الأسيوع»» ومسآلة 
الجزء والكل بتعبيرات التسطيح فإن النتيجة قد تصبح غير متوقعة حقًا أى مخيبة 
للآمال. وإذا حدث هذاء فسوف يعزى يدرجة كبيرة إلى الغموض الذى يكتنف مثل تلك 
التعبيرات وعلى الأخص هذا التعبير فى تحليل فيلم. ويما أن مقولة التسطيح تثار على 
تحو لا مقر مته هنا وفى مكان آخرء فما يعتيه قولنا هذا هى ضرورة تقديم توضيح 
نظرى ما. وهذه مهمة لا يمكن القيام يها هناء وإن كان يتحتم تقديم توضيع بالحد 
الأدنى يُجيز تحليلنا لفيلم «عطلة نهاية الأسبوع». لا يوجد معنى واحد للتسطيح فى 
السينما بل الحقيقة إن له عدة معان» ليس فقط فيما يتعلق بأقلام مختلفة ولكن غاليًا 
قيما يتعلق بالقيلم الواحد نقسه؛ قالعمل الواحد قد يكون مسطحا بعدة معانء أو قد 
يكون مسطحا بمعنى ما حيئا ويمعتى آخر فى وقت آخر ؛ ولهذا فإننا لا يجب أن نسال 
ببساطة ما هى الأفلام والمناظر " المسطحة بدرجة أكبر" من غيرهاء بل يجب أن تسال 
بدقة بأى معنى من المعاتى تعد هذه الأفلام والمناظر مسطحة. وهناك مجال إشكالى 
بدرجة مساوية وهى إلى أى مدى يستخدم النقاد حكم التسطيح فى العلاقات المتبادلة 
التى يوجدونها بين التسطيح وأمور آخرىء وخاصة تلك الأمور المتعلقة بالموضوع 
والمعنى. فبوضوح لا يمكن لحكم غير مميّز بالتسطيح أن يكون أساسًا لتقسير أو 
مناقشة واقية للموضوع.: والريط بين ' التسطيح فى فيلم «صتع قى الولايات المتحدة 
الأمريكية» 58نا 12 11209 أو فى فيلم «عطلة نهاية الأسيوع». ونظرية هريرت ماركيوز 
عن مجتمع اليعد الواحدء هو ربط عام أكثر مما ينبغى - فيما يتعلق بكلا المجالين- 
يصبح خاصا ياستخدامات كثيرة. والنقد يجب أن يدقق بدرحة أكير من هذا وإلا فإنه 
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يصبح غير مقيدء والأصح أننا يجب أن نسال فى كل حالة ما هو الشكل الذى اكتسب, 
من بين الأشكال العديدة للتسطيح. وما هى علاقته النوعية بموضوع الجزء و/ أو الكل 
الذى يريط به ؟ 


السينماء مثل التصوير الزيتى: فن ذى بعدين يخلق وهمًا ببعد ثالث, والتصوير 
الزيتى مقيد ببعديه» بيتما السينما غير مقيدة. وتهرب السينما من قيود البعدين من 
خلال بعدها الثالت الخاص: وهو الزمنء وهى تفعل هذا بتنويع نطاقها ومنظورهاء 
ويتبنّى نظرات مختلفة لموضوعها (من خلال المونتاج و/ أو حركة آلة التصوير). وتتغلب 
السينما على البعدين من خلال قدرتها التجوالية, وهى أيضًا صفة أولية فى الإدراك 
الحسئ للإنسان العادى. يقول !. ه. جوميرتش: ” حين يدور (المرء) حول تفسه يدرك 
تكائع الأوجه القن تحابل من تحولة :ويا كنبطفئه” الملهى الخارسي” يتكون داتماعق 
ابم كهذاء من لحن إذااجاة التهبين يفي لناايكقوين اللسافة والحجه وحن 
الواضح أن هذا اللحن يمكن أن يُحاكَى بآلة التصوير السينمائية لا يحامل لوحة 
الرسام (الفن والوهمم ص ص 0-5516" «دنونا|ا!ا 200 /8): قالسينما يمكن أن 
تتبنّى نظرات عديدة لموضوع ماء يتغيير زاوية آلة التصوير إلى زاوية عكسية أو إلى 
زاوية أخرى, وبالانتقال من لقطة عامة إلى اقطة قريبة .. إلخ, كما يمكتها أن تلتقط 
حدود شخصية أو شىء ما من عدة جوانبء وياختصار فإنها تلتقطه يثلاثة أيعاد. 
والمونتاج وعمق المجال كلاهما ينجز هذا المشروع التجوالى, وكلاهما يخلق ويستكشف 
ثلاثة أبعادء مع أنه يقعل ذلك بخطوات أو أجزاء ذات بعدين. إذا جاز التعبير. وييدى 
واضحًا كيف ينجز المونتاج هذا المشروع من خلال تتابع لقطات من زوايا مختلفة 
ويأحجام مختلفة, كما يبدو واضحًا بنفس القدر أن حركة آلة التصوير يمكن أن تنجز 
تتايع الأوجه نقسه داخل نطاق لقطة واحدة: حتى فى تلك اللقطات الطويلة التى 
لا تستلزم آلة تصوير متحركةء قد يتحرك الممثلون أنفسهم أمام آلة التصوير ؛ أى أتهم 
يعشون جيكة وذغاباء أن يسثنون فى تركات قطريةه وتتغير احجامهم نسيمًا ..“إل: 
وياختصارء فالممتلون يدورون على أعقابهم أمامناء ويخلقون لأنفسهم زوايا ومنظورات 
مختلفة. ويدلاً من تجوال آلة التصوير فإنهم يتجولون أمامهاء وهذا أيضًا يعتبر فوق 
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نطاق بُعدى التصوير الزيتى: الذى نرى يواسطته جانبًا واحدًا فقط من الشكل 
البشرىء وهو الذى يرمز إلى ويوحى بشكله الكلى. 

إن قدرة السيتما على التعامل مع العمق هى بالتحديد ما يستبعده جودار قى فيلم 
«عطلة نهاية الأسبوع» فآلة تصويره المتحركةء من خلال التزامها الصارم بمنظور 
واحد وبالمنظر وحيد الجانب فى التصوير الزيتى» تتجاهل تتابع الأوجه. والحركة 
الجانبية للقطة المتحركة تعزز المنظور الواحد مفضلة ذلك على تغييره؛ وإلى حد كبير 
جدا مثلما تفعل لوحة زيتية جدارية. إن حركة آلة تصوير جودار لا تخلق تتابعًا للأوجه. 
بل تخلق وجهًا واحدًا لمادة موضوع يتكشف تدريجيًاء وكل من المونتاج والحركة 
المعتادة لآلة التتصوير يضاعف الأوجه أو المنظورات المتصلة يموضوع واحد. 
وياستعارة مصطلح من الموسيقى فإن تتابع الأوجه يعد نوعًا من الإسهابء فالموضوع 
الخاضع للبحث يُطرح من خلال تنويعات (أو آراء) متعددة من أجل استنزاف طبيعته 
أى مخيره أو مظهره. ولقطة جودار المتحركة لا تسهب يهذا المعنى؛ فتنويعاتها من 
خلال الزمن لا تكشف أبدًا مادة جديدة للموضوع, ولا تتوسع فى تقديم أو تبنّى آراء 
متعددة فى الموضوع نفسه كما يقعل دائما (تقريبًا) كل من المونتاج وعمق المجال. 
وعلى امتداد زمن لقطة متحركة تَؤْكّد علاقة شىء ما بآخر: ويوسع أو يُقصص منظور 
واحد لمادة موضوع.؛ بلا تضعيف أو حنى لمنظور موضوع واحد. 

ينبغى التأكيد على أن هذا التسطيح لوجه واحد صفة شكلية خاصة بالكل 
لا بالجزء. ونحن لا تستطيع الحكم على تتابع أو اطراد وجه ما على أساس الجزء 
وحدهء حيث إن تتابع الأوجه يكون غالبا تتابع لقطات, والحقيقة إن كل لقطة متحركة 
قى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» مسطحة بهذا المعنى الخاص بأحادية المنظور غير أن 
ما ينقد فى لقطة واحدة قد لا ينفذ أو يُتمم يلقطة أخرى - وهذا هى منهج المونتاج, 
الذى تفسح بواسطته زاوية ونطاق لقطة واحدة الطريق لزوايا ونطاقات اقطة إثر لقطة 
حتي يتراكم كل موحد من الأوجه. حتى مع اللقطات الطويلة الجانبية؛ قد توفر لقطة 
متحركة تالية رؤية مختلفة للموضوع الخاص بلقطة متحركة سابقة: وهكذا فإننا 
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لا نعرف حتى عندما يتتهى فيلم ما إذا كان موضوع محدد قد جرى التوسع فيه بشكل 
مضاعف أم لا. ولايد أن ندرس كل لقطات مشهد أو فيلم يل أن نقول ما إذا كانتت 
اللقطات تقدم تتابعًا للأوجه خاصًا بموضوع واحد أو أنهاء كما فى «عطلة نهاية 
الأسبوع»» تقدم وجها واحدا لموضوع واحد يتكشف تدريجيًاء وبالتالى فإن التسطيح 
الخاص يبتأثير اللوحة الزيتية الجدارية صفة مميزة أو خاصية للكل. 

حاولنا إثيات أن فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» مسطح بمعنى شامل أو بتائى» وهى 
بذلك يتجاهل تتايع الأوجه. الذى تقرب يه السينما البعد الثالث. وهذا تسطيح مطلق, 
سواءً نوّع مشهد أو قيلم الأوجه أو لم يتوعها. وعمومًا فَأطّْر فيلم «عطلة نهاية 
الأسيوع» هى أيضًا مسطحة نسبيًا من نواح تصويرية عديدةء وهذا التسطيح نسبى 
دائماء ومسالة تقريبية. والحالة الأشد وضوحًا لهذا الشكل من التسطيح أتجزت بوضع 
شخصية واحدة أى شخصيات تجاه جدار أو خلفية قصيرة كما يقعل جودار فى فيلمى 
«المذكّر المؤْيثْه عمامتصوع وماانمعدالة و«صتع قى الولايات المتحدة الأمريكية» وفى 
أفلام أخرى. وكما يقعل شكوليموقسكى فى كل أفلامه. وفيلم «عطلة نهاية الأسيتوع» 
يتضمن بعض هذه اللقطات: ولكنه يتضمن أيضمًا لقطات ذات عمق جدير بالاعتبار - 
آلة التصوير تتبع موضوعهاء وهو الزوجان اليرجوازيان» عبر خلفية/ منظر طبيعى 
مسطح أحيانًا (نقوش زخرفية كثيقة على صورة أوراق وأزهار نباتية خلف الزوجين): 
وعميق أحيانا أخرى (الطريق العام خلقهما). 

غير أنه توجد أشكال أخرى من التسطيح.ء فلقطة الجدار القصير تنجز التسطيح 
ببساطة عن طريق التخلص من تطاق اللقطة العامة وريما بالتخلص أيضنًا من نطاق 
اللقطة التوؤسظة: وتَتجِر اللقطة التحركة عند جكوزار تسطيحا مفكوسنا بالتخلص من 
اللقطة القريبة واللقطة المتوسطة القريبة وغالبًا من نطاق اللقطة المتوسطة بترتيب 
موضوعاته وخلفياته جميعًا داخل نطاق اللقطة العامة. والنقطة التى قد تُوضّحها 
مقارنة مع عمق المجال؛ الذى يهدف إلى أقصى استخدام بصرى وتعبيرى للعنقء هى 
أن كلاً من اللقطة القريبة واللقطة العامة يمكن حصرهما داخل اللقطة نفسها. ويُتجز 
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عمق المجال وهمه بالعمق الكبير عن طريق ترتيب موضوعاته بواسطة كل النطاقات 
الممكنة للقطة ذات اليعد اليورى العميقء ويالطبع بخلق علاقات درامية بين هذه 
التطاقات الخاضعة للترتيب. ويتجز جودار التسطيح باستخدام جزء واحد فقط من 
العمق الذى تتيحه عدسات اليعد البؤرى العميقء فهو يستخدم نطاق اللقطة العامة, 
ويترك النطاقات الأقصر «بيضاء» إذا جاز التعبير. وهكذاء حيثما توجد مستويات 
عديدة فى لقطة واحدة من فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» - الطريق العام: الريفء صف 
من الأشجار.. إلخ - يكون جميعها مسطحا تسبيًا؛ لأنها تقع كلها داخل تطاق اللقطة 
العامة. (وعلاوة على ذلك فجودار لا ينجز هذا التسطيح باستخدام عدسات مقرية كما 
يفعل كيروساوا فى فيلم «الخيز الأحمر» 8:620 860). هذا أولاً. 

وثانيا: إن مستويات جودارء حيثما تكون متضاعفة, تكون متوازية تمامّاء فهى 
لا تتقاطع ولا تقيم علاقة متيادلة» وبالتالى لا تنقاد العين إلى الخلف فى عمق الإطار 
ولا إلى الأمام: أى إلى سطحه الخارجى. كيف يتعين عليناء إذن» أن ' نقرأ ' لوحة 
زيتية أى إطارا يعد كلاهما وجهًا وأحدًا من عمق كل منهما؟ - لقراءة أْطر فيلم «عطلة 
نهاية الأسبوع» تنتقل العين بصورة تامة من اليسار إلى اليمين (وأحيانًا من اليمين 
إلى اليسار) ولا تنتقل قط من الأمام إلى الخلف أو من الحلف إلى الأمام. وما هى 
صحيح بمعنى تشكيلى يكون صحيحا أيضا فيما يتعلق بموضوع هذه الأطر: وهو 
حركة الفيلم, فالشخصيات, وتحركاتها وفعالياتهاء لا تدخلنا إلى الإطار أو تخرجنا 
منهء بل تنقلنا دائممًا من جانب إلى آخرء ونحن لا نحتاج مطلقًا بمعنى تشكيلى أو 
بمعنى سردئ إلى ربط مقدمة المنظر بخلقيته فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع». وإذا 
توخينا الدقة فى الحديث فإنه لا توجد مقدمة ولا خلقية للمنظرء والخلفية تكون على 
غرار لقطة الجدار القصيرء. حيث توجد فقط مقدمة المنظرء ويمعنى آخر أن مقدمة 
وخلفية المنظر هنا دمجا قى مستوى واحد. وأكرر إن عمق المجال يوفر تباينا حاسمّاء 
ومثل الأسلوب الباروكى فى التصوير الزيتى بوجد عمق المجال قدرا كييراً من العلاقات 
بين مقدمة وخلفية المنظرء ومن التقصير وااوما مام وين (عملية تقنية تتعلق بالعمق 
وتجعله أكثر امتدادًا من خلال الإيهام بذلك - م): ومن الأشياء الضخمة فى مقدمة 
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المنظر ... إلخ. ولا توجد مقَالاة فى القول بأن علاقة مقدمة المنظر/ خلفية المنظر هى 
محور قدرة عمق المجال على التعبير, وكما رأينا فهى أساسها الأخلاقى أيضا. 

وثالفًا إن المستويات غير المتقاطعة فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» ليست ناتجة 
فقط عن توازيها الصارم؛ بل ناتجة أيضًا عن زاوية ال. لآلة التصوير الثابتة, التى 
ترب كل المستويات بالتوازى مع حدود الإطار نفسه. وكل مستوى من هذه المستويات 
خَائل وعدن فعال بمهتى سبردى (وتشكيلن على الضواء غوا المشستوى الذئ تشعلة 
الشخصيات. والاهتمام والحركة جميعها تكمن فى الشخصيات,. التى تشغل (أو 
تشكّل) دائما المستوى نفسه ؛ ولا تنتقل بين المستويات. إن «عطلة نهاية الأسيوع» فيلم 
وحمد الاستوى:» يمعنئ أن آلة التضوون وغين المشاهز مككتتان على مستوئ والحن فقظه 
تشغلة الشخضيات:وهما شبعانها فى اتجاء واحن فقط إلى فسافة لآ تهاتية :وقد 
يحوى الإطار عدة مستوياتء ولكن الفيلم ككل مبنى على ما يتعلق بمستوى واحد فقط 
من هذه المستويات. 

بنية المستوى الواحد لفيلم «عطلة نهاية الأسبوع» تضعه بعيدًا عن أئ من 
مدرستى علم جمال السينما وهما المونتاج وعمق المجال ؛ ومقارنة «عطلة نهاية 
الأسيوع» بهما سوف تساعدنا على فهم المعانى المختلفة لتسطيح الفيلم تاريخِياه من 
الواضح أن التوليف القائم على نظرية المونتاج (وينية الفيلم إجمالاً) يتضمن سلسلة 
أو يفضى إلى سلسلة من المستويات أو المنظورات الخاصة بمستوىء والقطع فيما بين 
لقطات قريبةء ولقطات متوسطة قرييةء ولقطات متوسطة:ء ولقطات عامة: ويأى ترتيب 
أى تركيب هى يوضوح تغيير فى مستويات منظرء وحين تُجمع هذه اللقطات. تكون 
النتيجة تتايعًا من المستويات0). والمنظر أو الحدث يجرً إلى أجرائه أو مستوياته 
المكونة له. ويعدئذ يعاد بناء هذه الأجزاء بأشكال مختقة, تتفق مع مبدأً المونتاج 
البنائى - الإيقاعى أو العاطفى أو الفكرى: وعلاوة على تغييرات تطاق آلة التصوير 
هناك أيضًا تغييرات زاوية آلة التصويرء التى يمكن أن تغير المنظورات الخاصة 
بمستوى ولا تغير المستويات المفردة. والقطع إلى زاوية مختلفة قى نفس المنظر هوء من 
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جانب آخرء إعادة ترتيب أو تنظيم للمستويات المحتوية على الحدث. هذا التنظيم أو 
التتابع لمستويات هى جوهر فن أيزنشتاين. وعمق المجال ليس مختلفًا عن ذلك من حيث 
الجوهر فى المبداً والهدف عمومًا؛ فهى يضفى الصفة الذاتية على تتابع المستويات داخل 
نطاق اللقطة ؛ وهو مثلها الأعلى؛ كما يقدمه بازان: والمتضمن لكل المستويات المحتوية 
على الحدث داخل نطاق إعداد لآلة التصوير. ويكل المستويات الخاصة بوضع ما أمام 
آلة التصوير أى فى متناولهاء ريما ينجز الحدث التام لمنظر داخل لقطة واحدة, وكما هو 
الحال قى سينما المونتاجء فالحدث الدرامى يتقدم هنا عن طريّق تغيير وتفاعل 
المستويات. ولكن هذا يحدث بواسطة حركة آلة التصوير و/ أو بواسطة حركة الممثلين: 


الذين هم أنفسهم مستويات أو أجزاء من مستويات:. من خلال مستويات المنظر 


وفى الوقت نفسه يجب أن تنظم آلة التصوير هذه المستويات من حيث الأهمية 
والتاثير الدرامى .. إلخ. باستخدام عمق المجال يكتسب تتايع المستويات طايع 
السلاسة ويشق طريقه بانسياب رقيق لا بققزاتء ولكن الحل الصحيح لمنظر ما يصبح 
أكثر صعوية وأشد تعقيدًاء ويجب أن يكون كل حدث المنظر وقايلية الاستخدام التام 
لكل مستوياته كامتين فى الصورة الأولى للقطة أو يمكن الوصول إليهماء كما يجب أن 
تُجرى اللقطات يعناية وتُكرّر بدقة. وهناك مثال قدمه بازان عن الطريقة التى ينظّم بها 
عمق المجال المستويات داخل الإطارء وهى منظر فى فيلم «الثعالب الصغيرة» 
5©] هالأنا 116 يشغل فيه صندوق من الصلب الطرف الأقصى من مقدمة الإطار 
وهناك عدة شخصيات تبحث عنه: مرتّبة فى عدة مستويات خلفه. وثمة حالة أكثر 
إفراطًا هى منظر فى فيلم «المواطن كين» تطّلع فيه مسز كين على ميراث ابنهاء واللقطة 
المصورة بآلة تصوير ثايتة لقطة ضيقة جدا وعميقة جداء وهى دهليز بصرى تقريباء 
وداخل الحجرة الصغيرة المضغوطة نرى الأم الضخمة فى مقدمة المتظر وصاحب 
المصرف خلقهاء وناقذة فى الجدار الواقع وراءهما نرى من خلالها على البعد كين 
الصغير وهو يلعب يمزلجته. ليس تكوين اللقطة فحسب بل حدثها الدرامى هى ما 
يتطلب أن تتحرك العين باستمرار إلى الخلف وإلى الأمامء ومن الواضح أن معالجة 
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جودار للمستويات فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» مضادة مياشرة للمعالجة فى هذه 
اللقطة. بل هى الطرق الأقصى فى الاتجاه المعاكسء فالمجال اليصرى عند جودار لديه 
القليل من العمق أو خال من العمق ويحتوى على - أو يطمح إلى - طول لا نهائي؛ 
حيث إنه يوجد فى مستوى جانبى واحد. 

دراسة فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» تشير إلى أوجه شبه ضمنية بين المونتاج 
وعمق المجالء وتؤدى إلى وضع فيلم جودار يعيدًا عن أى من مدرستى جماليات 
السينما: فكل من المونتاج وعمق المجال يعرف السينما بتعبيرات تعدد المستويات, 
وكلاهما ينظر إلى مسالة الشكل أو التقنية كإدراج لمستويات أو كعلاقة بين مستويات 
ف كرة زاف معت ننتما تخووان فى وططلة كيانة الاأنسوء»يكفلى عن تعره المسستورات 
كخطة سينمائية» ومن ثم يرفض كلتا المدرستين. 

ما هى المعانى المتضمنة فى هذه التحولات من ثلاثة أبعاد إلى بعدين: ومن العمق 
إلى التسطيع؟ إن تفسيراً أيديولوجيًا يطرح تفسهه فعمق المجال يبرز عامًا برجوازيا 
عميقاء وثريًاء ومعقدًاء وغامضًاء وخفيًا بصورة لا نهائية. وصور جودار المسطحة 
تجعل هذا العالم يتقوض فى واقع ذى بعدين ؛'وبالتالى فالارتداد إلى سينما ذات 
مستوى واحد توضيح لرؤية اليرجوازية إلى العالم وللصورة الذاتية وهجوم عليهما(). 
قالشخصيات البرجوازية فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» تعدو بلا غموض وراء 
الأهداف الدنيوية للمال والأداء الداعرء ولا يوجد هنا التباس ولا تعقد أخلاقىء فقد 
ألغيت تلك المساحة التى يمكن أن يفقد فيها المشاهد نفسه. ويكتشف فروقًا وأوجه 
قولب وومقك مقارتات:ويصدر أحكاماء فالشاهي تعركن طدة حت # وعدزة مطح 
للعالم عليه أن يقحصهاء وينقدهاء ويقبلها أى يرقضهاء وهكذا فالتسطيح فى قيلم 
«عطلة نهاية الأسبوع» لا يجب أن يُحَلّل فى حد ذاته بل فى علاقته بالأشكال السايقة, 
وبالصورة الذاتية البرجوازية» وعلى الأخص علاقته بعمق المجال. موضوع فيلم «عطلة 
نهاية الأسبوع» هو البرجوازية التاريخية. والبرجوازية فى التاريخ» والتسطيح فى 
الفيلم لا يجب فهمه بصورة جامدة (استاتيكية)ء وكلحظة وحيدةء بل يجب أن يفهم على 
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نحو جدلى كعملية تسطيح. ومع التاكيد على هذا الترابط الشاملء فإن الترابطات 
النوعية الخاصة بالمعاتى المتعددة للتسطيح تقع فى المكان الصحيح. إن تتابع الأوجه 
لا يضاعق فقط وجهات النظر تجاه العالم اليرجوازى بحيث يصبح من الممكن إصدار 
حكم نهائى أو التوصل إلى أى توع من اليقين, وإنما يُظهر عالًا برجوازيًا محكما 
لا يستتقد على الإطلاق. وصيغة اللقطة المتحركة عند جودار تلح على منظور أحادى» 
وعلى كفاءة نظرة عامة شاملة وحيدة لفهم العالم اليرجوازى الشفاف وسهل 
الاستيعاب: وفى حين أن الشكل المعقدء فى المونتاج وعمق المجالء يشكّل من مادة 
بسيطة ويؤسسها تدريجيًا كشىء معقد أيضاء فإن الشكل البسيط عند جودار يتشكل 
من مادة بسيطةء وينية اللقطة المتحركة والمستوى الوحيد توحى يجوهر يرجوازى واهن 
بصورة لا نهائية ومسطح بشكل مطلقء لا يمكن أن يقدم بتفاصيل كثيرة بل يمكن أن 
يُعاين فقطء وأخيراً فالنطاق الوحيد لآلة التصوير لا يمثل فحسب رفضنًا للمشاركة فى 
فضاء برجوازىء من خلال حركة أمامية لهاء وإقحام لنطاقاتها .. إلخ» وإنما له علاقة 
أيضنًا بالمحافظة على المنظور التقدى. ومع افتراضنا أن موضوع الفيلم هو البرجوازية 
التاريخية. فجودار يحافظ على جعل موضوعه نصب عينيه طوال الوقتء ويرفض التقاط 
العالم البرجوازى قطعة قطعة, أى الاختيار فى نطاقه, أى تفضيل جزء منه على أى 
جزء آخر- حتى للحظة واحدة- لأن ذلك يتضمن خسوفًا جزئيًا للكلء فطبيعة الكل 
البرجوازى وخطة نقده يستلزمان ألا يغيب الكل عن الرؤية» أو يُجِرَاْ إلى أجزاء وأوجه. 
يل يبقى دائمًا أمام المشاهد شينًا وحيدًا وكلاً موحدا. من الواضح أن نطاق اللقطة 
العامة هو نطاق الكلء وأن اللقطة المتحركة هى وسيلة معاينته النقدية؛ ولهذا السيب 
لا يسمح جودار أيضًا يملء نطاقات اللقطة القريبة واللقطة المتوسطة القريبة, لأن وضع 
وجه أى شخصية ضخمة فى مقدمة المنظر يعوق رؤية الكل جانبياء ويصرف الانتباه 
إليه بالمعنى العاطفئ والفكرئ كذلك. التسطيح فى فيلم «عطلة نهاية الأسبوع». بمعانيه 
المختلفة, هو فى واقع الأمر نتاج كلية شكلية ترفض التخلى عن المنظور الكلّى لكلّيته 
الاجتماعية- التاريخية التى تعتير موضوع الفيلم. 
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هوامش 


)١(‏ هذا المقال جزء من دراسة نقدية أطول عنوانها قيلم «عطلة نهاية الأسبوع»». تدرس القيلم فى سياقاته 
التاريخية المختلفة: السيتما دتاديغ الدراما » والسيتما والبرجوازية, متاريخ ال الإنسان. 
يهدف إلى لقطة مُستخدم لإحداث تكثدر مستقل تمامًا ول كو من م خط ونا مي . ولا تحتوى أى من 
أقلام أيزنشتاين الأولى على لقطة طويلة مقردة - وكان ذلك هو التقاء النظرى فى ممارسته ؛ ولا يوجد 
قيلم لجودار يدون لقطات طويلة عديدة. 

(؟) مشهد مصور بلقطة واحدة ؛ مشهد اللقطة الواحدة. والمشهد هو سلسلة من المناظر التى تريطها علاقة 
منطقية إلى حد كبير ؛ والمنظر هو لقطة أو لقطات تشمل حدئًا دراميًا وحيدًا ومتصلاً. ويجب أن نتذكر 
دائمًا أن " مشاهد " جودار ليست على غرار مشاهد السينما الروائية التقليدية» ومن ثم فإن مفهومى * 
المشهد " و" اللقطة المشهدية " يفقدان معتييهما الواضحين عند يازان. قما هى المعانى التى ستحل 
محلهما ؟ ذلك ما لا نعرق إجابته حتى الآن. انظر أندريه بازان: 

2 تمعمان) ذا أهطالالا ما ,(لاهء0 طونل] نزذا )12١‏ "دممعمات أ0 عودناومها عط أه ممتأناميط عل" 

تممقطت 06 ع)عأه2 نل8 .لك بعنينولالا علطا عط! ها لعنتهاممه مكل :23 21 ,(1967 ,لرعاععايو8) 

.25 31 ,(1968 ,كأاولا بيولا) 

() مع الممكن, مع ذلك. أن يحقق توليف جودار هذا الوظيفة الكلاسيكية للمونتاج؛ تلك الوظيفة الخاصة 
يالتياين 0 العارتن الوا التحارى لفرقة ال ا أصالة تمرد السود .. إلغ: 

)0 58 مصادقة. فهذه العيبارة تظهر أيضا ار تند سارت جليرت لكتاب أندريه مالرو 'متدف بلا 
جدران” * :(75 2906م,1967 ,لاأآن 32:0608) الدلالا 010 ]آلالا «اناءذنالاا إن وسيلة النسخ فى 
السيتما هى الصورة الفقوتوغرافية المتحركة. ولكن وسيلتها فى التعبير هى تتايع المستويات. (المستويات 
تتغير حين تتحرك آلة التصوير ؛ وتتابعها هو الذى يشكل القطع). وهناك ترجمة خاطئة ممائلة لكلمة 
0" الفرنسية (لقطة) عندما تظهر بدلاً منها كلمة ©2180 فى ترجمات جليرت لتهجئات مالرو فى هذه 
الققرة من الجزء الأول من كتايه: 

(112 موضهم ,1949-51 عارملا بتعلة) ألعثالا أنمطاالالا تيعدناة ٠١‏ تاق أه بزومإامطعلزوم هال 
وثيضنًا فى كتايه (122 م ,1953 نهل بمعلة) .ععمع!51 ]0 دعدزملا 1186, وهو الكتاب الذى 


116 


اتدقع فيه إلى الإصرار على أن الرّمن المعتاد لكل مستوى [3,6اص] هو عشر ثوانء ولكن مالرو كان يشرح 
بيساطة الرأى الكلاسيكى القائل بأن القطع, أى تتايع اللقطات,. هو مصدر قدرة 0 فى السيتما. 

(1) هذا التحول هو أكثر من تحول شكلى. فالممارسون والمؤيدون لعمق المجال آمنوا يصدق يهذا العمق 
الأخلاقى والفموض. ويشير بازان إلى أن تصور وتفسير فيلم «المواطن كين» يعتمدان على تكوين 
الصورة. والأمر يكاد لا يختلف فى تحفة رائعة. وأفلام وليم وايلر التى ‏ تستخدم عمق المجال والتى (كما 
يقول يازان) تحوى القليل أو تخلو من الغموض ليست تُحفًا. وقى حالة كهذه يصبح عمق المجال مجرد 
صيغة مفروضة:؛ وأسلوب يلا قرائن داخلية. (أفضل أقلام وايلر مثل قملم «الرسالة» 6066 | 11:6 ليست 
مبنية على أساس عمق المجال). أما ويلز المخرج الأعظم لعمق المجال قهو أيضًا المخرج الذى صنع أكثرية 
من الأقلام المتعلقة بتيمة الغموض التى لا تستنفد. وليس قيلم «المواطن كين» فحسب ولكن الكثير من 
أقلامه الأخرى أو معظمها يتركز حول الغموض المستغاق؛ وأفلام عديدة مثل «المواطن كين» أيضا تتواصل 
من خلال تعدد وجهات النظر والمنظورات وتقشل يرغم ذلك فى تقديم يقين فيما يتعلق بالقضايا الأساسية. 
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المدرس المخنصوصى - الشغرة 
فى السينمها الكلاسيكية 


دانييل دايان 


يحاول مقال دايان» أكثر من أى مقال آخر فى هذا الكتابء أن يدرس علاقة 
الصورة - المشاهد انطلافًا من أساس نظرى ونظام موجّه. وينقاشه لتأجيل مغزى 
لقطة حتى اللقطة التالية يبين إلى أى مدى تصبح السينما الكلاسيكية» على مستوى 
النطق 00ادنهمدمه, "المتحدث من بطنه للأيديولوجية". ومناقشته معقدة تمامًا وتقتيس 
من القاموس المفاهيمى لجاك لاكان فكرة النظم الرمزية والخيالية» ومن لويس التوسير 
فكرة العلاقة المتبادلة بين الذات (آو النفس) والأيديواوجية (الواقع أن الدور الأساسى 
تقريبًا للأيديواوجية هو تشكيل الذات) ومن جان لويس شيفر 5006]66 وجان بيير أودار 
010214 الفكرة المتعلقة بوظيفة الشفرات الخاصة بالتمثيل 012005هوع0:2»©: وبالمنظور 
فى التصوير الزيتى الكلاسيكى وفى السيتما الكلاسيكية. 

ومن خلال دراسة مفصلة لهذه المفاهيم, يكتشف دايان وظيفة " الشخص - 
الغائب” فى السينما ؛ وهو المشاهد الآخر أو الشبح الذى تعتبر لمحته اللمحة المسموح 
لنا بهاء غير أنه هى نفسه يبقى غَائَيًاء ويدون شفرات المنظور الكامنة فى العدسات, 
ها وحن هذا الشتخص القاب وما ظهر المجال البضرئ الذئ تشاهذه متضمنا مصدرة 
عند تقطة مهمة. ولكن السيتما الكلاسيكية لا توفر لنا ببساطة وجهة نظر شخص غائب 
غير محدد. ومن خلال الوسيلة الكلاسيكية للقطة واللقطة العكسية يصبح الشخص 
الغائبي شخصية: ويتحول العالم اليصرى للفيلم من النطق إلى الخيالء كما يتحول إلى 
عالم غير مصنوع (على يد صانع الفيلم» ويواسطة نظام أيديولوجى) بل إلى عالم مرئى 
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ببساطة, ' [ الصورة ] بلا علّة". ويهذه الوسيلة تقوم السينما الكلاسيكية بوظيفة 
أيديولوجية. حتى قبل أن تبدأً فى دراستها كخيال (بنية السرد. الأسلوب .. وهلم جرا). 
اللقطة الأولى على مستوى النطق هى الدال للقطة التالية لها واللقطة الثانية هى مدلول 
اللقطة السابقة عليها (هناك تعريف لهذين المصطلحين فى التعريفات التى تعقبي فصل 
النضيؤية النسميؤلوجيا): وعد ذايان وأودا ريمكل هذ تَوْحْشًا المشتاهد» الذي سرق 
من حاضره ووضع فى علاقة متخيلة مع الشاشة. إنه عنف أيديولوجية» يصبح غير 
مدرك من خلال إظهاره على أنه ' طبيعى". 

وهناك نقاط كثيرة يناقشها دايان يمكن أن تكون مجال مناظرة (كما يشير رد 
وليم روثمان بوضوح على هذا المقال - فى المقال التالى): ولكن بمحاولته توضيح إلى 
أى مدى تؤدى الأبديولوجية وظيفتها على مستوى منهجى داخل نطاق أشكال محددة 
من التواصلء يقدم دايان منظورً نظريًا مثيرًا على مستوى تفاعل الصورة - المشاهد. 
وهو منظور مفتقد تمامًا فى المناظرات الأكثر تقليدية حول مقايلة المونتاج باللقطة 
الطويلة. 


د د بن 


تُعنى السيميولوجيا (علم العلامات) بالسينما من وجهتين!): فهى من ناحية 
تدرس مستوى الخيال: أى تنظيم محتوى الفيلم؛ ومن ناحية أخرى تدرس مسالة 
'"اللقة السينمائية '. أى مستوى التطق. وقد أوضح نقاد ينيويون مثل بارت» ونقاد 
"كراسات السيتما " فى مقالهم " مستر لنكولن الشاب " أن مستوى الخيال منظّم فى 
لغة ذات حروفء وفى تنظيم أسطورى تقدم الأيديولوجية ويُعبر عنها من خلاله. 
ويتساوى النطق السيتمائى «مناداعءصسام»ع عندراع مع الخيال فى الأهمية: لكنه. مع ذلك» 
درس بدرجة أقل بكثيرء وهى النظام الذى يتفاوض على حرية اقتراب المشاهد من 
الفيلم - النظام الذى " يتكلم باسم " الخيال. وهذه الدراسة تحاول إثيات أن هذا 
المستوى نقسه بعيد عن أيديولوجية حرةء فهى لا ينقل قفحسب ويشكل حيادى 
الأيديولوجية الخاصة بالمستوى الخيالىء يل. وكما سوف نرىء مينى لكى يحجب 
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المصدر الأيديولوجى والطبيعة الأيديواوجية للتعبيرات السينمائية. وتظام التطق الذى 
سوف تحلله فيما بعد - وهو أساسًا نظام لرأب الصدع9') مايه - , يؤدى وظيفته 
ك' مدرس خصوصى- شفرة". ويتطق بلسان الشقرات التى يعتمد عليها الخيال: وهو 
الوسيط الضرورى بينها وبيننا. ونظام رأب الصدع يمثل بالنسية للسيتما الكلاسيكية 
ما تمه اللغة اللفظية بالنسبة للأدب. وتتوقق الدراسات اللغوية حين يصل المرء إلى 
مستوى الجملة» وبالطريقة نفسهاء يبدأ النظام الذى سوف نحلله قيما يعد من اللقطة 
وينتهى بالتعبير السينمائى. ووراء نطاق التعبير ينتهى مستوى النطق ويبدأ مستوى 
الخيال. 

ويحثنا تمقد جنوره إلى الكتابات النظرية لزمان ومكان محددينء لايد من 
تعيينهما. فالأحداث السياسية فى مايى ١114‏ غيرت القكر السينمائى قى قرنساء ويعد 
فترة مثالية سيطر فيها أندريه بازانء تأثرت فترة ظاهراتية بكوهين سيات وجان 
ميترى ويعض النقاد والمنظرين السينمائيين الذين تبنوا منظوراً يجمع بين 
السيميولوجيا والماركسية: وقد تمثلت هذه النزعة بأقضل صورة فى ثلاث جماعات 
تأثرت بشدة بالمجلة النقدية الأدبية " على علاته " (تل كيل) |06 |16 وهذه الجماعات 
هى: جماعة دزيجا فيرتوف السينمائية ويرأسها جان بيير جورين وجان لوك جودار . 
وجماعة مجلة "سينيتيك” هدو10611© النقدية. وجماعة " كراسات السينما " الجديدة 
والمتحولة تحولاً عميقًا . 

ويعد فترة قصيرة نسبيًا من التردد والسجالات أسست " الكراسات * نوعا ما من 
الجبهة المشتركة مع ' تل كيل و" سينيتيك". وكان يرنامجهاء خلال الفترة التى بلغت 
ذروتها بين عامى 1939 191/١‏ هى إرساء أسس علم سيتماء وتطلّب هذاء يتعريف 
التوسير " قطيعة معرفية مع الخطابات السينمائية الأيديولوجية السايقة. ويعد عام 
شملت وجهة نظر “الكراسات". والخطايات الأيديولوجية أنساقا بنيوية ذات 
أسلوب تجريبى» وفى سعيها لإحداث هذه القطيعة داخل نطاق الخطاب السينماتى 
ركزت "الكراسات" على مؤلفين من الجيل الثانى من الينيويين (كريستيقاء دريداء 
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وشيفر) وعلى أولتك المؤافين من الجيل الأول الذين عارضوا أى تفسير تجريبى لكتايات 
ليقى شتراوس. 

وكانت النقطة الأساسية تحاشى أى تفسير لينيةء قد يجعلها تبدى كأن هذا 
التفسير هو علتها الخاصة, ويالتالى يحررها من أحكام الذات والتاريخ؛ وحسب 
صياغة آلان باديوى 53010 : 

'عُرّق النشاط اليتيوى منذ سنوات قليلة بأنه البتية الخاصة بي" صورة الشىء'. 
وهذه الصورة فى حد ذاتها ليست إلا فكرًا مضافًا إلى الشىء. والكتابات النظرية 
الحديثة المسترشدة بكل من المجال الماركسى ومجال التحليل النفسى تثبت أن ذلك 
المفهوم للبنية ينبغى رفضه بالكامل. ويزعم مفهوم كهذا أنه موجود ضمن ما يتعلق 
بالشىء الواقعى, وهذه معرقة يمكن فقط أن يصبح يها الواقعى هى الشىء. وعلى 
ما يعتقد فإن هذه المعرفة موجودة بالقعل, وتنتظر فحسب الكشف عنها". (اقتيسها 
حان ناربوتى فى مقال عن جاتسوء " كراسات السيتما". العدد 19١5؟).‏ 


ومفهوم كهذاء بعدم قدرته على فهم دواعى بنية, وما هى هذه الدواعى وكيف تقوم 
بوظيفتهاء ينظر إلى البنية على أنها علّة فى حد ذاتهاء ويستعاض بذلك عن النتيجة 
بالسببء ويبقى السبب مجهولاً أو يصبح أسطوريًا (المؤلف “اللاهوتى'). وتؤمن بنيوية 
"الكراسات": من جانب آخرء بأن الكل أكبر من حاصل جمع أجزائهء وأن البنية ليست 
فقط نتيجة قابلة للوصفء لكنها الأثر لوظيفة بانية» ومهمة الناقد هى تعيين الوسيلة 
غير الملموسة لهذه الوظيفة: ويالتالى يصبح الكل الخاص بالبنية حاصل جمع أجزائها 
مضافًا إليه سيب البنية, ومضافًا إليه كذلك العلاقة بينهماء التى ترط من خلالها البنية 
بالسياق الذى أتتجها؛ ولهذا فإن دراسة بنية لا يعنى البحث عن المعاتى الكامنة فيهاء 
يل يعنى البحث عمًا يسيب أى يحدد هذه البنية. 

ومع التسليم بمشروع " كراسات السيتما * للبحث عن الأسبابء فإننا تتساط 
ما هى الوسائل التى كانت متاحة لتحقيق هذا المشروع ؟ كما يشير باديوء هناك 
منظومتان فكريتان تطرحان مفهوما بنيويًا للسيبية» هما ماركسية لويس التوسير 
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والتحليل النفسى عند جاك لاكان. وقد أثرت فرضيات ألتوسير يشدة فى النتاج 
التنظرى ل" كراسات السينما” قى الفترة محل البحثء وكان يُعلّق على تاثيره باستمرار, 
ويُقدم بوضوح داخل تصوص " الكراسات ". ومن يعقيون عليها. وكان تأثير التحليل 
النفسى عند لاكان مفهومًا بدرجة أقل بكثيرء حيث إنه متظومة أخرىء كان من المتوقع 
أن ينشأً عنها علم سينماء بوسائل نقد ينسب إلى البنيوية التجريبية. 

إن التحليل التفسى عند لاكان علم: 

' كلمة لاكان الأولى تعنى: أن فرويدء من حيث المبدأء أسس علمًا. علمًا جديدًا 
كان خاصًا بشىء جديد: اللاوعى.... وإذا كان التحليل التفسى علمًا لأنه العلم الخاص 
يشىء محدد» فهو أيضمًا علم لديه بنية كل العلوم: فهو يمتلك نظرية وتقنية (منهج) تجعل 
المعرفة وصيرورة هدفها ممكنة فى ممارسة محددة. وكما فى كل علم متشكل بأصالة, 
فالممارسة ليست المطلق الخاص بالعلم ولكنها احظة تابعة نظريّاء اللحظة التى تصبح 
فيها النظرية منهجا (تقنية) وتحقق تماسا نظريًا (معرفة) أ تماسًا عمليًا (علاج) مع 
هدفها المحدد (اللاوعى)7). 

يميّز لاكان» مثل كلود ليقى شتراوس, بين ثلاثة مستويات داخل نطاق الواقع 
الإفنساتى: المستوى الأول هى الطبيعة: والمستوى الثالث هو الثقافة, أما الممستوى 
الوسيط فهو المستوى الذى تحول فيه الطبيعة إلى ثقافة, وهذا المستوى الاستثتائى 
يعطى بنيته للواقع الإنسانى؛ إنه المستوى الخاص بالرمزىء والمستوى أو التظام 
الرمزى يشمل كلا من اللغة ونظم أخرى تنتج الدلالة, ولكنها مبنية أساسا باللغة. 

التحليل التفسى اللاكانى هو نظرية خاصة بالذاتية البينية بزاايقاءهزدالة:هاما, 
بمعنى أنه ينصب على العلاقة (العلاقات) بين " الذات" و"الآخر" دون الاعتماد على 
الأشخاص الذين يشغلون هذه المواضعء والنظام الرمزى هو شيكة من العلاقات: وأى 
"ذات" قابلة للتحديد بحكم وضعها داخل نطاق هذه الشبكة, ومنذ اللحظة التى تنتمى 
فيها "ذات" إلى ثقافة فإن علاقاتها الأساسية ب"الآخر' تتولى أمر رعايتها هذه الشبكة. 
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ويهذه الطريقة, تُعطى قوانين التظام الرمزى شكلها للطرق الخاصة الطبيعية أصلاء 
بتحديد خطوط رحلاتها الإجبارية التى يمكن أن تكون مقنعة من خلالهاء والنظام 
الرمزي بدوره مبتى باللغة, وهذه القوة البانية للغة تفسر الوظيفة العلاجية للكلام فى 
التحليل النفسىء فمهمة المحلل النفسىء من خلال حديث المريضء هى إعادة ريطه 
بالنظام الرمزىء الذى يتلقّى منه صورته الذهنية الخاصة. 

وهكذا فالذات, بالتسبة للاكان وخلافًا لديكارت. ليست أساسًا جوهريًا قى 
عمليات الإدراك؛ أولاً. لأنها وظيفة واحدة فقط من وظائف سيكولوجية كثيرة. وثانيًاء 
لأنها ليست وظيفة فطرية؛ فهى تظهر فى وقت محدد أثناء نمو الطفل ويتعين أن تتشكل 
بطريقة محددة, ويمكن أيضا أن تتبدل» وتتوقف عن الأداء» وتختفى» وكونها فى المركز 
القعلى لما ندركه بوصفه ذواتناء فهذه الوظيفة خفية وغير مفنّدة. ولكى يتجنب لاكان 
الدلالات السطحية ' الذاتية ' فقد سمى هذه الوظيفة: * الخيالية * لئةهزوةهم! ©10 . 
ويجب أن يفهم المصطلح بطريقة حرفية - إنه مجال الصور. 

والوظيفة الخيالية يمكن تمييزها من خلال ظروف تكوينها أو بواسطة النتائج 
المترتبة على اختفاتها. 

وتتشكل الوظيفة الخيالية (الخيالى) أثتاء عملية يسميها لاكان طور المرأة 

ع25ام-ملمه © . وهى تحدث عند الطقل من سن ستة أشهر حتى ثمانية عشر نيا 
وتحتل موقعًا متناقضاء فهىء من ناحية: لا تملك سيادة على جسده ؛ لأن الأجزاء 
المختلقة من الجهاز العصبى لم تتناسق بعد.ء ولا يستطيع الطفل من ثم أن يحرك 
أى يسيطر على كل حجسدهء بل يستطيع فقط أن يحرك أو يسيطر على الأجزاء المنقصلة 
المنعزلة. ومن ناحية أخرىء فإن الطفل ينعم منذ أيامه الأولى بنضج بصرى مبكرء 
وأثناء هذه المرحلة, يحدّد الطفل هويته بالصورة اليصرية للأم أو الإنسان الذى يلعب 
دور الأم. ومن خلال هذا التحديد للهوية يدرك الطفل جسده الخاص ككل موحد 
بواسطة التشابه الجزئى مع جسد أمه. وبالتالى فإن فكرة جسد موحد وهم قبل أن 
تصبح واقعاء إنها صورة يتلقاها الطفل من الخارج. 
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وبالوظيفة الخيالية تتوحد الأجزاء الخاصة بكل الجسد لتشكل جسدا واحداء ويناء 
عليه تُشكّل شخصًا ما: ذانًا واحدة. الهوية؛ إذنء يتاء شكلى يعتمد أساسا على محدد 
الهوية. والهوية هى تأثير واحد من بين تأثيرات أخرى للبنية, التى تتكون من خلالها 
الصور: الوظيفة الخيالية. وهكذا فإن لاكان يعمل على إلقاء تقديس راديكالى للذات: 
ال أنا "و" الذات موه "وى" الذات :#وزطاد " ليست إلا صوراء واتعكاسات. والوظيقة 
الخيالية تشكّل الذات من خلال تأثير "مرآوى" شائع فى تكوين كل الصورء فالمرآة على 
حائط تنظّم الأشياء المختلفة فى حجرة داخل صورة موحدة ومحددةء وكذلك أيضا تعد 
* الذات:" هجرد اتعكاسن موحد 

ويفضى اختفاء الوظيفة الخيالية إلى الفصام (الشيزوفرينيا) فالشخص المنقصم, 
من تاحية, يفقد الفكرة الخاصة ب" ذاته ". ويشكل أكثر تعميماء يققد الفكرة الفعلية عن 
الذات. عن الإنسانء ويفقد على السواء الفكرة الخاصة بهويته وخاصية تحديد الهوية, 
ومن ناحية آخرى يفقد الفكرة الخاصة بوحدة جسده.ء وتمتلئ أوهامه بأطياق مرعية 
لأجساد مفككة, كما فى اللوحات الزيتية لهيرونيمس بوش وأخيراء فالمنقصم يفقد 
سيطرته على اللغة, ومثال الانفصام يوضح دور اللغة فى أداء الوظيفة الخيالية عموما. 
ولأن هذه العلاقة بين اللغة والوظيفة الخيالية يالغة الأهمية بالنسبة لموضوع بحثناء وهو 
دور الوظيفة الخياليّة فى السينماء فإنتنا سوف نواصل بحث هذه النقطة يبعض 
التفصيل. 

دور الوظيقة الخياليّة قى الاستفادة من اللغة يشير إلى عالم كامل من عدم 
المواعمة, غائب بالفعل فى التقديرات التقليدية للغة. وقد كبح سوسير فحسب أو تجنب 
مسالة دور الفرد فى استخدام اللغة, قالقرد استيعد من مجال علم اللغة السوسيرى 
بكامله؛ وهذا الاستيعاد يحكم التقابلات الشهيرة بين الشفرة والرسالة, والنموذج 
والتركيبء والنسق اللغوى والكلام؛ وقى كل حالةء يمنح سوسير موافقة مقتضى الحال 
اللغوية لأحد المصطلحات ويمنعها عن مصطاح آخر. (فمصطلح التركيب «:وقالاة 
لا يستبعد ولكته يوضع تحت مصطلح نماذج 3:801955م التركيبات 05:وهام/د, 
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أى بمعتى النحو “اق املزة) . وبهذه الطريقة بميز سوسير بين مستوى عميق للبينيات 
اللغوية ومستوى سطحىء حيث تتجلى تلك البنيات نفسها على نحو تجريبى. وينسب 
المستوى السطحى إلى حقل الذاتية» أى إلى علم النفس. ' التظام اللغوى يساوى اللغة 
مطروحًا منها الكلام ' ومع ذلك» فالكلام يمثل الاستفادة من اللغة. إن الكينونة التى 
يخ 59 ك5 200006 0 5 
يعرفها سوسير هى اللقة مطروح متها فائدتها. ويطريقة معكوسة. يتجاهل علم النفس 
التقليدى اللغة يتعريقه للتفكير يوصفه سايقًا عليهاء ورغم هذا الاستبعاد المتيادل فإن 
عالم الذات وكون اللغة يلتقيان بالفعل, فالذات تتكلمء وتفهم ما يُروى لهاء وتقراً .. إلخ. 
لكى يكتمل الخطاب البنيوى لابد أن نشرح علاقة اللقة / الذات. (لاحظ مطايقة 
مقتضى الحال فى نقد باديو للينيوية التجريبية عند سوسير). وهنا يعتير تعريف لاكان 
للذات باعتيارها وظيفة خيالية (الخيالى) تعريفًا مفيدًا: فالتردى الفصامى يبين أن اللغة 
لا بمكن أن تقوم بوظيفتها بدون ذات. وهذه الذات ليست "ذات" علم النفس التقليدى: 
ما يوضحه لاكان هو أن اللغة لا يمكن أن تقوم بدورها خارج نطاق الوظيفة الخيالية, 
واقتران نظام اللغة بالوظيفة الخيالية يبرز تاثير الواقع: البعد المرجعى للغة, فما ندركه 
كاواقع” يمكن تعريفه بأنه نقطة تقاطع وظيفتين: أى منهما ريما يفتقد. وعلاوة على 
ذلك فاللغة نظام تمييزات. فمعنى جملة يقدم بصورة سلبية, أى باستبعاد الاحتمالات 
الأخرى التى يتيحها النظام شكليّاء وحقل الوظيفة الخيالية (الخيالى) يترجم هذا المعنى 
السلبى إلى معنى إيجابى, ويتنظيم الجملة داخل كل بإعطائها حدودًاء تّحول الوظيفة 
الخيالية الجملة إلى صورة: إلى شىء منعكس. ويتشاور الذات مع وحدتها 
واستمراريتها الخاصين حول الجملة فإنها تُنظّمها قى جسد., مانحةً إياها هوية خيالية, 
هذه الهوبة. التى يمكن أن تسمى ' كيان " أو" ذات " الجملة. هى معنى الجملة, 
ويتئقفس الطريقة التى يكون قيها ال معتى المقصود ب أنا أكون ".2 شو وحدة حسدى , 
الوظيفة الخيالية ليست مقيدة بالجانب التركييى لاستخدام اللغة» فهى توجه 
التماذج أيضاء وهناك فقرة مشهورة لبورخيسء اقتيسها من كتاب فوكى " نظام 
الأشياء '. توضح هذه النقطة. فهناك دائرة معارف صينية خيالية تصنق الحيوانات 
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طبقًا لهذا المخطط: (1) تنسب إلى الإمبراطور ؛ (ب) يجعله مُّلامّاء (ج) داجن ؛ 
(د) حيوانات تجارب (حرفيًا خنازير غينية, وهى نوع من الفئران البيضاء - م) ؛ 
(ه) سمتدرات (يرمائيات - م) ؛ (و) خرافية ؛ (ز) كلاب بلا مقود ؛ (ح) يتضمنها 
التصنيف الحالى. ووفق رأى فوكوء فإن هذا المخطط "من المستحيل فهمه" لآن الأماكن 
التى وضعت فيها الأشياء مختلقة جدا عن بعضها اليعضء حيث يصبح من المستحيل 
أن نجد أى مظهر خارجى يقبل كل الأشياء المذكورة: ومن المستحيل أن تحد مكانًا 
مشتركًا لكل الحيوانات. وأساسًا مشتركا يينهاء والمكان المشترك المفتقد هنا هو ذلك 
المكان الذى يوحد الكلمات والأشياء. ونماذج اللغة ونماذج الثقاقة تتوحدان بسيب 
الشعور يمكان مشترك (تويوس 100505) مشاع لكل عناصرهماء وهذا المكان المشترك 
يمكن تعريقه على مستوى التاريخ أى المجتمع بأنه " وحدة معرفية أو ” أيديولوجية ". 
كما أن هذا المكان المشترك هو مأ يقتقده الشخص المتفصم. 

بناء على ذلك. وياختصارء فإن الوظيفة الخيالية الموحدة المرآوية تشكلء من 
ناخننةالحسى الحاهي الذات وتسكل ب تاحية أخرئ القنوه والآشانن الشدراته 
اللذين بدونهما تتبدد التركيبات والنماذج اللغوية فى بحر لا نهائى من الاختلافات, 
وبدون الوظيفة الخيالية والقيود التى تفرضها على أى تعبيرء فإن التعبيرات لا تؤدى 
مهمتها كمرايا للمشار إليه. 

الوظيفة الخيالية؛ إذن» مكون أساسى فى الأداء الوظيفى للغة, فما هى دورها فى 
الأداء اللغوى ؟ وما هو دورها فى نظم علامات أخرى ؟ إن نظم العلامات لا تتبع 
الأنماط نفسهاء فكل منها يستفيد بشكل نوعى من الوظيقة الخيالية ؛ أى أن كلاً منها 
يمنح الذات وظيفة محددة. وننتقل الآن من دور الذات فى استخدام اللغة إلى دور 
الذات فى التصوير الزيتى الكلاسيكى وفى السينما الكلاسيكية: وهنا سوف تقوم 
كتابات جان بيير أودار وجان لويس شيفر وآخرين بدور المرشسد قى وضع أسس 
محتنا2), عه + 
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يُواجهنا فى البداية الاختلاف الأساسى بين اللغة ونظم علامات أخرى؛ فقد رسخ 
حكم ستالينى شهير المكانة النظرية للغة: اللغة ليست جانبا من جوانب العلم ولا جانبا 
من جوانب الأيديولوجية» إنها تمثل نوعا ما من قوة ثالثة, تبدو كأنها تعمل - إلى حد 
ما - بحرية بعيدًا عن التاثيرات السياسية» ومع ذلك قالأداء الوظيفى لنظم علامات مثل 
التصوير الزيتى والسيتما يبدى ويوضوح اعتمادًا مباشرا على الأيديواوجية والتاريخ. 
والسينما والتصوير الزيتى منتجان تاريخيان للنشاط الإنسانىء وإذا كان أداؤهما 
نسب أدوارا معينة إلى الوظيقة الخيالية» فلابد أن ينظر المرء إلى هذه الأدوار على 
أتها ناتجة عق اشكيارات (واضية أ غير واعمة) ورسىى إلى تحدين بين هده 
الاختيارات. ولهذا يطرح أودار سؤالاً مزدوجا: ما هى الأداء الوظيقى السيميولوجى 
(العلاماتى) للتصوير الزيتى ؟ ولماذا طوره المصورون الكلاسيكيون ؟ 

يقدم أودار الإجابات التالية: )١(‏ التصوير الزيتى الرمزى يعتبر خطايًاء وهذا 
الخطاب ينتج طبقًا لشفرات رمزية؛ وهذه الشفرات مصنوعة مياشرة يفعل 
الأيديولوجية. ولهذا فهى خاضعة لتحولات تاريخية. (؟) هذا الخطاب يعرق سلفقًا دور 
الذات ومن ثم يفرض مسيقا قراءة للوحة الزيتية. والوظيفة الخيالية (الذات) تستخدمها 
اللوحة الزيتية لحجب وجود الشفرات الرمزيةء والشفرات التى تؤدى وظيفتها دون أن 
تُدرك مَدعُم الأيديولوجية التى تجسدهاء فى الوقت الذى تقدم فيه اللوحة "انطباعات عن 
الواقع". هذا الأداء غير المحسوس للشفرات الرمزية يمكن أن يعرف على أنه ' تحييد ": 
الانطباع المقدم عن الواقع يثبت أن الشفرات الرمزية هى ' شىء طبيعى " (يديلاً عن 
كونها منتجات أيديولوجية). وهى تفرض رؤية للعالم تبررها طبقة معينة على أنها 
"حقيقة". (؟) هذا الاستغلال للوظيفة الخيالية (الخيالى)» وهذا الاستخدام للذات ريما 
يكون فيصتوعا بوجود نظام يسميه أودار ' التمثيل " «مننهاوودع:م»6. وهذا النظام 
يحصر التصوير الزيتى والذات» وعلاقتهماء ويمارس عليهما سيطرة محكمة. 

موقف أودار هنا متآثر إلى حد كبير ب" فن التصوير الزيتى" لشيقرء فالصورة 
عند شيفر شىء يجب أن * يفهم ليصيح الحجة التى يقدمها الرسام لإعطاء مثل عن 
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النظام الذى يترجم من خلاله الأيديولوجية إلى مشروعات مدركة حسيًا". والشىء 
الممثل يعتير ' حجة ' بالنسبة إلى التصوير الزيتى شأنه شان" نص" مطروح؛ ويُخفى 
الشىء نَصية التصوير الزيتى بمنع المشاهد من التركيز عليهاء ومع ذلك» قإن التص 
الخاص بالتصوير الزيتى يطرح للبحثء وهو, إذا جاز التعبير. محجوب خارج الشىء. 
إنه هنا ولكننا لا نراهء وننظر من خلاله إلى الشىء الخيالى. إن الأيديواوجية مخبأة فى 
نظراتنا الحقيقية. 

مدى تأثير التشفير وعملية حجيه هو ما يشرده أودار بتحليله للوحة 'وصيفات 
الشرف" 11601035 كهَا لفيلاسكيز“). فى هذه اللوحة الزيتية يطل أعضاء من البلاط 
الملكى والمصور نفسه على المشاهد, ويواسطة مرآة تقع فى خلفبة الحجرة (مرسومة فى 
وسط اللوحة) ترى ما ينظرون إليه: الملك والملكة فى بورتريه لفيلاسكيز. ويطلق فوكو 
على هذه اللوحة تمثيل التمثيل الكلاسيكىء لأن المشاهد -- غير المرتى عادة - مدرج 
هنا داخل اللوحة نفسهاء وبالتالى فإن اللوحة الزيتية توضح أداعها الوظيقى الخاص, 
ولكن بطريقة مفارقة ومناقضة:؛ قالمصور يحدق فيتاء فى المشاهدين الذين يمرون أمام 
اللوحة. ولكن المرآة تعكس فقط شيمًا واحداء لا يتغير» الزوج الملكى. ومن خلال هذا 
الإتكار يشير النظام الخاص بالتمثيل إلى أدائه الوظيفى الخاصء وتمثل المرآة 
بالمصطلحات السينمائية اللقطة العكسية للوحة؛ ويالمصطلحات المسرحية, تمثل اللوحة 
خشبة المسرح بينما تمثل المرآة جمهور المسرح. وينهى أودار تحليله بأن نص اللوحة 
يجب ألا يختزل إلى جزئه المرئى ؛ فهى لا يتوقف حيث تتوقف اللوحة. فنص اللوحة 
نظام يعرقه أودار بأنه ” خشبة مسرح مزدوجة " فوق الخشية الأولى العرض المقدم ؛ 
وفوق الخشبة الثانية جمهور ذلك العرض. والمرئى قى التمثيل الكلاسيكى هو فقط 
الجزء الأول من نظام يشمل الجزء الثانى غير المركى ("اللقطة العكسية"). 

وإذا تحدثنا من الوجهة التاريخية فريما يقيّم نظام التمثيل الكلاسيكى بالطريقة 
التالية. شكلت التقنيات الرمزية للفن قى القرن الخامس عشر نظاما رمزيا سمح يتمط 
محدد من التعبير التصويرىء وينتج التمثيل الكلاسيكى النمط نفسه من التعبيرات, 
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لكنه يخضعها لتحول مميز بتقديمها كتجسيد للمحة ذات: فالخطاب التصويرى ليس 
فقط خطابًا يستخدم الشفرات الرمزية» وإنما هو ذلك الخطاب الذى يراه شخص ما. 

ويناء على ذلك. فحتى يدون المرآة فى لوحة ' وصيفات الشرف " سوف تكون 
خشبة المسرح الثانية جزْءًا من نص اللوحة: حيث يظل المرء بلاحظ الاهتمام فى“أعين 
الشخصيات البارزة فى اللوحة .. إلخ. لكن حتى هذه التفسيرات السيكولوجية تقوى 
فقط بنيةء تستطيع أن تؤدى وظيفتها بدونهاء والتمثيل الكلاسيكى كنظام لا يعتمه على 
الذات فى التصوير الزيتى» والمناظر الطبيعية الرومانسية فى فن القرن التاسع عشر 
تُخضع الطبيعة إلى إعادة صياغة, تقرض عليها منظورا لاستعمال عين واحدة» يُحول 
المنظر الطبيعى إلى منظر طبيعى تراه ذات محددة: وتمط هذا المنظر الطبيعى مختلق 
جدًا عن المنظر الطبيعى اليابانى بمنظوره المتعددء فالأخير ليس الجزء المرئى من نظام 
خشية المسرح المزدوجة. 

وعلى الرغم من استخدامه للشفرات والتقنيات الرمزية, فالسمة المحددة للتمثيل 
كنظام علاماتى هى أنه يُحوّل الشىء المصور إلى علامة والشىء الذى جرى تصويره 
فى لوحة زيتية بطريقة معينة يعتبر الدال على حضور ذات, هى الذات التى تنظر إليه. 
والمفارقة فى لوحة " وصيفات الشرف " تثبت أن وجود الذات يجب أن يكون مدلولاً لكن 
أجوفء ومحددا لكن مطلق السراح. وعند قراءة دوال حضور الذات نجد أن المشاهد 
يشغل هذا المكانء وتملأ ذاتيته الخاصة البقعة الفارغة التى تحددها اللوحة سلفًا. 
ويشدد لاكان على العمل الموحد للوظيفة الخيالية (الخيالى)» التى يصيح فعل القراءة 
ممكئًا من خلالها. ويعتبر التصوير الزيتى التمثيل موحدًا بالفعل؛ فهى لا يطرح نفسه 
فقط يل يطرح كذلك قراعته الخاصة. وتستطيع الوظيفة الخيالية للمشاهد أن تتوافق 
فحسب مع الذاتية المدمجة الخاصة باللوحة الزيتية. وتّختزل حرية تلقى المشاهد إلى 
الحد الأدنى؛ فعليه أن يقبل أى يرفض اللوحة الزيتية ككل, ويترتب على هذا عواقب 
مهمة: إذا تتاولناها أيديولوجيًا. 
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حين أشغل مكان الذات, تصيح الشفرات التى قادتنى إلى شغل هذا المكان 
محجوية عنىء وتختفى دوال حض ور الشخص من وعيى لأنها دوال حضورى» 
وما أدركه هو مدلولها: نقسى. وإذا أردت أن أفهم اللوحة الزيتية, وألا أكون مجرد 
مقيد بالنسبة لها كعامل مساعد فى فعاليتها الأيديولوجية؛ فيجب أن آتحاشى العلاقة 
التجريبية التى تفرضها علىء ولكى أقهم الأيديولوجية التى تنقلها اللوحة الزيتية يجب 
أن أتجنب تقديم وظيفتى الخيالية الخاصة كدعم لتلك الأيديولوجية» ويجب أن أرقض 
هذا التوحد الذى تعرضه على اللوحة الزيتية بعجرفة شديدة. 

يشدد أودار على أن العلاقة الأولية بين ذات ما وأى شىء أيديولوجى قائمة على 
الأيديولوجية كمصيدة: تحول دون أى معرفة فعلية فيما يتعلق بهذا الشىء. وهذه 
المصيدة تعتمد على خواص الوظيفة الخيالية. ويجب إزالتها من خلال نقد هذه 
الخواصء وتعتمد إمكانية المعرفة الفعلية على هذا النقد. وتزود دراسة أودار للتصوير 
الزيتى المحلّل النفسى للسينما بأداتين مهمتين لذلك النقد: مفهوم خشبة المسرح 
المزدوجة, ومفهوم إيقا ع الذات فى مصيدة. 

نشير أولاً إلى أن الصورة السينمائية, إذا نْظر إليها بشكل متعزل» فإن الإطار 
(الكادر) المفرد أو اللقطة الساكنة تمامًا تُعادل (لأغراض دراستنا) يبلوحة التصوير 
الزيتى الكلاسيكية, شفراتهاء حتى وإن كانت "قياسية" لا رمزية» فهى منظمة وفق نظام 
التمثيل؛ وهى صورة مصممة ومنظمة لا كمجرد شىء يشاهد بل كلمحة خاصة يذات. 
فهل يمكن أن بوجد فن سينمائى لا يقوم على نظام التمثيل «متلهادعدعءمة:؟ 
هذا سؤال مشوق ومهم لا يمكن أن نتحرى إجابته هذا. ويبدى أنه لم يوجد فن سينمائى 
كهذاء لكن من المؤكد أن السينما الروائية الكلاسيكية» التى هى مجال اهتمامنا هناء 
قائمة على نظام التمثيل. وحالة استيعاب السينما الكامل لتظام التمثيل عبر عنها بقوة 
جان لويس بودرىء الذى يحاول إثبات أن النظام المقاهيمى والأيديولوجية الخاصين 
بالتمثيل موجودان فى أدوات التصوير السينمائى نفسهاء فعدسات آلة التصوير تنظم 
مجالها اليصرى طبقًا لقوانين المنظورء التى تعمل بتلك الوسيلة على جعله مثل الإدراك 


131 


الحسى لذات ماء ويتتبع بودرى هذا النظام فى القرنين السادس عشر والسابع عشرء 
اللذين طُورت خلالهما تكنولوجيا العدسات التى لا تزال تهيمن على التصوير 
الفوتوغرافى. 

بديهى أن السينما لا يمكن اخترالها إلى صورها (كادراتها) الثابتة» وأن نظام 
العلامات فى السيتما لا يمكن اختزاله إلى نظام علامات التصوير الزيتى أو الفوتوغرافى. 
والحق أن تتايع الصور السينمائية يهدد بقطع أى حتى بكشف أو هدم نظام التمثيل 
الذى يوجّه اللوحات الزيتية أى الصور الفوتوغراقية الثابتة؛ لأن تتابع اللقطات فى 
السينماء بتلك الطريقة نفسهاء هى تتابع للمناظرء وتوحد المشاهد مع الوظيفة الذاتية 
التى تقترحها اللوحة الزيتية أو الصورة الفوتوغرافية يقطع المرة بعد المرة أثناء 
مشاهدة فيلم. ويناء عليه, فالسينما تثير - على نحى قياسى ومنهجى - السؤال الرائع 
فى اللوحة الزيتية (وصيفات الشرف): " من يشاهد هذا ؟ " ونقطة الضعف فى تحليل 
أودار تكمن هنا بالتحديد : ماذا يحدث لعلاقة المشاهد بالصورة بفعل تغيرات اللقطة 
الممندة للسنتنا؟ 

تكاد المسالة الأيديولوجية أن تكون أقل أهمية من المسالة السيميولوجية. والحق 
أنه لا مقر من حلها. واتطلافًا من الوظيفة الخيالية ومن الأيديولوجية فالمسالة هى أن 
السينما تهدد بكشف أدائها الوظيفى الخاص كنظام علاماتء علاوة على كشف الآداء 
الوظيقى الخاص ينظم علاقات التصوير الزيتى والفوتوغرافى. إذا كانت السينما مكونة 
من سلسلة لقطات, تصنع وتنتقى» وتُنظّم بطريقة معينة. فسوف تُوظّف هذه العمليات, 
وتعرض وتُحقق موققًا أيديولوجيًا معينًا. وتساوؤل المشاهد. الملقّن من جاتب تظام 
التمثيل نفسه - "من يشاهد هذا ؟ " - يميلء مع ذلك. إلى كشف هذه العملية 
الأيديولوجية وآلياتها. وبالتالى يصبح واعيًا ب : )١(‏ النظام السينمائى المؤيد لتقديم 
الأيديولوجية:؛ )١(‏ يصبح المشاهد أيضا ويناء على ذلك واعيًا بالرسائل الأيديولوجية 
الخاصة التى يقدمها هذا التظام. إننا نعرف أن الأيديولوجية لا يمكن أن تعمل بهذه 
الطريقة؛ فهى لابد أن تخفى عملياتهاء و" تحيد " أداعها الوظيفى ورسائلها بطريقة ما. 
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وعلى وجه التخصيصء فالتظام السينمائى المؤيد لتقديم الأيديولوجية لابد أن يكون 
مخفيًاء وكما فى التصوير الزيتى الكلاسيكى لابد أن تحجب الرسالة الشفرة. ويجب 
أن تبدو الرسالة كأنها كاملة فى حد ذاتهاء ومتماسكة ومقروءة تمامًا بتعبيراتها 
الخاصة. والرسالة السينمائية لكى تقوم بهذا يجب أن تُفسّر داخل نطاقها ذاته بسيب 
عناصر الشفرة التى تسعى لحجبها: تغيرات اللقطة؛ وقيل كل شىء ما يكمن وراء هذه 
التغيرات. والأسئلة": من الذى يشاهد هذا ؟ ومن الذى ينظم هذه الصورة ؟" و"ما هو 
الهدف الذى يقعلون من أجله ذلك ؟ " ويهذه الطريقة يصبح اهتمام المشاهد مقصوراً 
على الرسالة نقسهاء ولن يُلاحظ الشفرات. وذلك النظام الذى توفر به الرسالة السينمائية 
إجابات لأسئلة المشاهد - إجابات الوظيقة الخيالية- هو الدافع إلى تحليل أودار.. 
تقدم السينما الروائية نفسها باعتيارها سينما " ذاتية ". ولا يشير أودار هنا إلى 
التجارب الطليعية فى السينما باستخدامها الذاتى لآلات التصويرء بل يشير إلى الغالبية 
العظمى من الأقلام الروائية» وهذه الأقلام تعرض صورا تُصمم ببراعة وتُدرك يديهيًا 
بوصفها متطابقة مع وجهة نظر شخصية ما أى أخرىء وتتنوع وجهة النظرء وهناك 
أيضًا لحظات لا تمثل قيها الصورة وجهة نظر أى إنسان, ولكن مثل هذه الصور فى 
السينما الروائية الكلاسيكية استثتائية نسبيًا . ومنذ وقت قريب جدا يعاد التأكيد على 
الصورة باعتبارها وجهة نظر إنسان ما. وفى هذه السينما , تُعدٌ الصورة " موضوعية" 
أو" غير ذاتية " فقط أثناء القترات القاصلة بين فن التمثيل فيها باعتباره لمحات 
الممثلين» ومن الوجهة البنيوية. فهذه السينما تنتقل باستمرار من الشكل الذاتى إلى 
الشكل الموضوعىء ويلاحظء مع ذلك أنه حين تتبنى هذه السينما الشكل الذاتى فإنها 
تفعل هذا باتحراف إلى حد ماء وليس كما يحدث فى التصويرات الروائية التى 
تستخدم (ضمير الغائب) ' هو ' وليس (ضمير المتكلم) ' أنا ' فى تصوير خيرة 
الشخصية الرئيسية. ووفق أودارء فإن هذا الاتنحراف نموذجى فى السينما الرواتية: 
التى تعطى الانطباع بكونها ذاتية فى حين أنها ليست كذلك البتة أو تقريبًا. وحين 
تحتل آلة التصوير المكان القعلى لشخصية رئيسية (بطل). فإن الأداء الوظيفى المعتاد 
للفيلم يجرى إعاقته. ويتفق أودار هنا مع القواعد السينمائية التقليدية, لكنه بخلافها 
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وظيفة تحويل رؤية أى مشاهدة فيلم إلى قراءة له. إنه يدخل الفيلم (الذى يتعذر اختزاله 
إلى أطره - كادراته) إلى عالم المعنى. 

ويقابل أودار مشاهدة أو قراءة فيلم بالمقارنة بين الخبرات المتصلة بكل منهما. 
قمشاهدة فيلم لا تعنى الوعى بالإطارء ويزاوية آلة التصوير ويعدها .. إلخ, فالفضاء 
الواقع بين المستويات أى الأشياء على الشاشة يدرك كشىء واقعى» ومن ثم فإن 
المشاهد قد يدرك ذاته (فى علاقتها بهذا الفضاء) على أنها سيولة, واتساع؛ ومرونة. 

وحين يكتشف المشاهد الإطار - الخطوة الأولى فى قراءة الفيلم - يتلاشى 
الأشياء ياستمرارء ولهذا لا يثق فيها ولا فى الاطار نقسه؛ الذى يقهمه فى ذلك الحين 
على أنه اعتباطى. ويتساعل لماذا يوجد الإطار بالحالة التى هو عليها ؟ وهذا يحول 
شكل مشاركته يصورة جذرية» فالفضاء غير الحقيقى بين الشخصيات و/ أو الأشياء 
لا يظل يدرك كشىء ميهجء لأنه الآن الفضاء الذى يفصل آلة التصوير عن الشخصيات. 
وتقفقد الأخيرة صفة وحودهاء فالفضاء يضع الشخصيات بين فقوسين لكى يؤكد وجودهة 
الخاص. ويكتشف المشاهد أن امتلاكه لذلك الفضاء كان حِرَئيًا فقط, ووهميًاء ويشعر 
بافتقاد ما يمنّع من رؤيته. ويكتشف أيضا أنه يرخص له فقط برؤية ما يحدث, ليصبح 
فى محور لمحة مشاهد آخرء شبحى أو غائبء هذا الشيح, الذى يحكم الإطار ويسرق 
من المشاهد بهجته يقترح أودار تسميته * الشخص الغائي " (ادهوطةه'!) . 

الوصف أعلاه ليس وصفًا طارنًا أى اتطباعيًا؛ فالخيرات الموجزة هى تاثيرات 
نظام. ونظام الك لشخص الغائب 3 فى يمير القن ١‏ لسينمائى, كنظام يقدم معنى» عن أى 
شريط سيتمائى انطباعى (مجرد مادة مصورة سينمائيًا). وهذا النظام يعتمد, 
)١(‏ المجال الأول هو سا أراه على الشاشة؛ (؟) المجال الثاني هى ذلك المجال المتمم, 
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الذى يمكن تعريقه بأنه المكان الذى ينظر منه الشخص الغائبء وبالتالى: بالقياس إلى 
أى مجال سينمائى تحدده توافقات آلة التصويرء ينيثق غياب من مجال آخر. 

حتى الآن ما نزال عند مستوى اللقطة. 

وهنا يرى أودار أن التعبير السينمائى الشائّع هو التعبير المكون من لقطة ولقطة 
عكسية. فى اللقطة الأولى»ء يفرض المجال المققود نفسه على وعينا قى شكل الشخص 
الغائبء الذى ينظر إلى ما نراه. وفى اللقطة الثانية, وهى اللقطة العكسية للقطة الأولى» 
يلغى المجال المفقود يحضور شخص أو شىء ما يشغل مجال الشخص القائبء فاللقطة 
العكسية تمثل المالك الخيالى للمحة المقابلة للقطة الأولى. 

ونظام اللقطة / اللقطة العكسية هذا يرتب خيرة المشاهد يهذه الطريقة, فمتعة 
المشاهد, المعتمدة على توحده مع المجال البصرىء تُقطع حين يصبح واعيًا بالإطار. 
وانطلاقًا من هذا الوعى يسبتنتج المشاهد حضور الشخص الغائتب, ويستدل على ذلك 
المجال الآخر الذى ينظر منه الشخص الغائب. واللقطة الثانية تُظهر شخصية تقدم 
يوصقها المالكة للمحة المقابلة للقطة الأولى؛ أى أن الشخصية فى اللقطة الثانية تحتل 
مكان الشخص الغائي المقايل للقطة الأولىء هذه الشخصية تحول وعلى تحو استعادى 
الغيابء المنبثق عن خشبة المسرح الأخرى للقطة الأولى» إلى حضور. 

ما يحدث بتعبيرات عامة كما يلى: الشخص الغائي فى اللقطة الأولى هو عنصر 
الشفرة المجتذب داخل الرسالة عن طريق اللقطة الثانية, وعندما تحل اللقطة الثانية 
شحل اللقطلة الأولن: مهول الشتكمن الفائن من مستوئ التظق الى 'مستوع الخيال: 
ونتيجة لهذاء تختفى الشفرة فعليًا ويثيّت بتلك الوسيلة التأثير الأيديولوجى للفيلم. 
والشفرة: التى تقدم تأثيراً خياليًا وأيديولوجيًاء تخفيها الرسالة. ويصبح المشاهد غير 
القادر على قهم أثر الشفرة واقعًا تحت رحمتهاء ويُحاصر الفيلم الوظيقة الخيالية 
للمشاهدء ويتشرب المشاهد, بالتالى. تأثيرًا أيديولوجيًا دون أن يكون واعيًا به. كما فى 
النظام المختلف تماما للتصوير الزيتى الكلاسيكى. 
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النتائج المترتبة على هذا التظام تستدق الاهتمام الشديدء فلمحة الشخص الغائب 
هى تلك اللمحة الخاصة باللاأحدء والتى تصبح (باللقطة العكسية) لممة شخص 
ما (شخصية موجودة على الشاشة). ويكونها حاضرة على الشاشة فإن الشخصية 
لا تظل تتنافس مع المشاهد على امتلاكهاء ويستطيع المشاهد أن يستأئف علاققه 
السايقة بالفيلم. إن اللقطة العكسية تسد الفجوة المفتوحة (ترأب الصدع) فى العلاقة 
الخيالية للمشاهد مع المجال السينمائى عن طريق وعيه بالشخص الغائب. هذا التأثير 
والنظام الذى ينتجه يحرران الوظيفة الخيالية عند المشاهد لكى يتلاعبا به من أجل 
أهداقهما الخاصة. 

علاوة على تحرير الوظيفة الخيالية يسيطر نظام رب الصدع على إنتاج معنى. 
واستدلال الشاهد على الشخص الغائب والمجال الآخر يجب وصفه بدقة أكثر: إنه 
قراءة. وبالنسبة إلى المشاهد الذى يصبح واعيًا بالإطارء يعنى المجال البصرى وجود 
الشخص الغائب كمالك للّمحة التى تشكل الصورة:» وبالتالى ينسب المجال السينمائى 
فى وقت واحد إلى التمثيل وإلى المعنىء فهو من ناحية. شأنه شأن التصوير الزيتى 
الكلاسيكىء يمثّل الأشياء أو الكائنات: ومن ناحية أخرى يعنى وجود مشاهدء وعندما 
يكف المشاهد عن التوحد مع الصورة: فإن الصورة تدله بالضرورة على وجود مشاهد 
آخرء وتقدم الصورة السينمائية نقسها هنا لا كصورة بسيطة بل كعرضء أى تؤكد 
بنائيا وجود جمهور. المجال السينمائى هو إذن دالء والشخص الغائب مدلوله. 
ويما أن اللقطة العكسية تمثل مجالاً آخر تنظر منه شخصية خيالية إلى المجال المقابل 
للقطة الأولى» فإنها تَّقَدُم إلى الجمهور السينمائى باعتبارها المجال الآخرء مجال 
الشخص الغائب. بهذه الطريقة ترسخ اللقطة الثانية نفسها كمدلول للقطة الأولى» 
وياستيدالها بالمجال الآخر تصبح اللقطة الثانية معنى اللقطة الأولى. 

داخل نطاق نظام رأب الصدع: يمكن أن يعرف الشخص الفائب من ثم بأته 
'حيلة” ذاتية متبادلة, لا يظل الجزء الثانى من تعبير تمثيلى محدد عن طريقها هو 
بيساطة ما بيِأتى بعد الجزء الأول ولكن ما يصبح مدلولاً بواسطته, فالشخص الغائب 
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يفجلٌ الأجواء المكتاعة لتسير معرد رولا الإحمضنها التعدن: وحاعة: قدزي: التعون ل 
لقطاتء واحتلال القضاء الواقع بين اللقطات. 


وبالتالى يعرف أودار التعبير الأساسى فى فن السينما الكلاسيكى كوحدة مكوتة 
وخشبتى المسرح: والحقلين يحقق معنى التعبير. وقد تحدث رويير يريسون ذات مرة 
عن تبادل بين اللقطات. ويالتسية لأودار يعد ذلك مستحيلاً . فالتيادل بين اللقطة 
الأولى واللقطة الثانية لا يمكن أن يحدث مباشرة: ويين اللقطة الأولى واللقطة الثانية 
تكون خشبة المسرح الأخرى المناظرة للقطة الأولى وسيطًا ضرورماء ويمثل الشنخص 
الغائي قايلية التيادل بين اللقطات. ويتحديد أكثرء يمثل الشخص الغائيء, داخل نطاق 
نظام رأب الصدع. حقيقة أنه لا يمكن للقطة أن تشكل فى حد ذاتها تعبيراً كاملاء 


كما يرمز إلى ما تقتقده بالضرورة أى لقطة لكى تحقق المعنى: أى لقطة أخرى. 

وينقلنا هذا إلى القوى المحركة للمعنى فى نظام رأب الصدع. 

يعتمد معنى لقطة, داخل نطاق هذا النظامء على اللقطة التالية» وعلى مستوى 
الدالء يقضى الشخص الغائب باستمرار على توازن تعبير سينمائى بجعله الجزء 
الناقص من كل لم يكتمل بعدء وبالمقابلء على مستوى المدلولء يكون تأثير نظام رآب 
الصدع تأثيرًا استرجاعيًاء والشخصية المقدمة فى اللقطة الثانية لا تحل محل الشخص 
الغائي المناظر للقطة الأولى. إن رأب الصدع يكون دائمًا لاحقًا زمنيًا للقطة المقابلة ؛ 
أى أنه حين نعرف أخيرً ما كان عليه المجال الآخرء لا يبقى المجال السيتمائى بعد ذلك 
موجودًا على الشاشة. ومعنى لقطة يقدم على نحو استعادىء فهو لا يبدو فى اللقطة 
على الشاشة بل يظهر فقط فى ذاكرة المشاهد. 

إن عملية قراءة فيلم (إدراك معناه) هى من ثم عملية استرجاعية» حيث يعدل 
الحاضر الماضى. ونظام رأب الصدع يتعدى بانتظام على حرية المشاهد بترجمة: يل 
فى الحقيقة بإعادة تشكيلء ذاكرته؛ ويمزق المشاهد إرباء ويدفع إلى اتجاهات 
متعارضة. فالعملية الاسترجاعية من ناحية تنظم المدلولء والعملية الاستباقية من ناحية 
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أخرى تنظم الدال, ويفقد المشاهد الواقع تحت سيطرة التظام السينمائى وسيلة 
الوصول إلى الحاضر: وحين يشير الشخص الغائي إلى الحاضره: فإن الدلالة تنسب 
إلى المستقيل. وحين يدرك رأب الصدع المستقيل فإن الدلالة تُفسب إلى الماضى. ويلح 
أودار بإصرار على الوحشية:» وعلى الطغيان الذى تتفرض به هذه الدلالة نقسها على 
المشاهد أوء حسي صياغته. " الوحشية التى تتخلل المشاهد '. 

تحليل أودار للسينما الكلاسيكية تفكيك لا هدم لهاء وتفكيك نظام يقتضى أن يقره 
المرء» ويدرس أداءه الوظيفى يعناية شديدة» ويعين موضع تمفصلاته الأساسية., 
الخارجية والداخلية على السواء. وهناك: بالطيع: أنساق سينمائية أخرى علاوة على 
نظام رأب الصدع(). وأحد هذه الأنساق الأخرى الكثيرة هو ذلك النسق الخاص 
بأقلام جودار الأخيرة مثل فيلم «ريح من الشرق». وداخل نطاق هذا النسق: )١(‏ تميل 
اللقطة إلى تشكيل تعبير تام كما أن (؟) المشاهد يدرك الإنسان الفائب ياستمرار؛ 
ولأن اللقطة تشكل تعبير تاما فإن قراءة الفيلم لا تُرجأء ولا يوضع المشاهد فى وضع 
اتتظار للجزء الباقى من التعبير الذى لم يقدم بعد. وتصبح قراءة اللقطة معاصرة للقطة 
نفسها. إنها قراءة فورية» وصفتها الزمنية هى الحاضر. 

وهكذا فالتعريف الوظيفى الشخص الغائي لا يتغير. وداخل حدود النسق 
الجودارى وكذلك داخل حدود نظام رأب الصدع يكون الشخص الغائبٍ هو من يربط 
اللقطة (على مستوى القيلم) بالتعبير (على مستوى القن السينمائي). ومع ذلك, 
فالمستويان فى حالة جودار ليسا منقصلينء فالفن السينمائى لا يحجب سينتمائية 
لإانء نماك اللقطة؛ إنه ييقى فى علاقة واضحة معها. 

نظام رأب الصدع يمثل بالضبط الخيار المضادء فالشخص الغائب مقنّع؛ وتحل 
محله شخصية: ومن ثم فالمصدر الحقيقى للصورة - شروط إنتاجها التى يمثلها 
الشخص الغائي- يحل محله مصدر زائفء وهذا المصدر الزائف قائم فى الخيال. 
ويعبث مستوى الفن السينمائى بالمشاهد عن طريق ربطه بالمستوى الخيالى 
لا بالمستوى السينمائى. 
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غير أن الاختلاف بين مصدرى الصورة هو أن أحدهما (السينمائى) حقيقى 
والآخر (الخيالى) زائفء ويمثل المصدر الحقيقى علة الصورة. ويطمس المصدر الزائف 
هذه العلّة ولا يقدم أى شىء عوضًا عنهاء كما لا تَقَدم الشخصية التى تتبنى امتلاك 
الصورة: فهى فحسسيب إنسان ما يشاهدء إنها مشاهدء ولهذا توجد الصورة على نحو 
مستقلء ويلا سبب. إنها موجودة (فحسب). 

ويعبارات أخرىء فإن وجودها هو علتها الخاصة. وعن طريق رأب الصدع, يقدم 
الخطاب السينمائى نفسه كمنتّج بلا متتج» فهى خطاب يلا مصدر. إنه يقول: من يقول؟ 
تتحدث الأشياء عن نفسهاء ويديهى أنها تقول الحقيقة. إن السينما الكلاسيكية ترسخ 
نفسها كمتحدث من البطن للأيديولوجية. 
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هوامش 


)١(‏ توسع بريان هندرسون فى كتابة هذا المقال من نص سابق. 

(؟) رأب الصدع. خياطة الجرح: المعنى الأصلى هو خداطة الجرح أو لم الأطراق فى أى تمزق. وكان لاكان 
قد استعمل المصطلح أول مرة للإشارة إلى ' الغرز ' اللازمة لخياطة العناصر الخيالية بالعناصر الرمزية 
فى النفس. وهناك توسيع لنطاق معتى المصطلع رجعله يتصرق إلى سد القجوة أو رأب الصدع بين ذات 
المتكلم وكلامه, أو بينه ويين ما يسمع أى يقرا . لمزيد من التفاصيل انظر: المصطلحات الأدبية الحديثة, 
دراسة ومعجم إنجليزى - عريىء د. محمد عنانى, الشركة المصرية العالمية للنشر - لوتنجمانء الطبعة 
الثانية. /19981 - م. 


(؟) انظر- 
هم [1971 باعلا تملظ رودعع6 بنعأبع لإأطامملا] برطمعدماتطط لمج ملمعا ,نعدددطالم 
.198-1998 

(8) إنظر: 


5عاعنءة ل0ق3 :(1969 ,انأنع5 :15ئية0) لأوعاطق! دنال عأطاصة:5066001 ,تعأعط5 ذاناما - مهعل 
لصح 211 ذهلظا ,قدمعماتن يال 5تعاطو0 " || 0صقة | عنانا5ة هأ" ,أهل0ن0 عرعزط - لوعل برط 
22 .ولط ,م عصان بال و5يعتطو "رمع وذ نامل ,انهينم "١‏ ,(1969 نردالا 0م احمق) 212 
2 هلا .3ترعطان) لاك 5أعأطهم) ".أنلوآع0 تع ع5]نامء15ل 0لا" ,(1970 لإأنال - لإعمج2] 5 طاابلا) 
.(1971 1ع0) 
(+) بقتيس آودار هتا من الفصل الأول من كتاب ميشيل فوكو " نظام الأشياء ' كومتط! أه :00 156 
4970 ممع الاج [ :مهلمهم ا) 
)1١(‏ انظر: 
8 -7 بعلاوتطاعصان ذا ,"ونه هممق8 عندامه؛ و26 عصان عأكو8 ع[ أ0 كامع اا أجءأومامع10": 
(؟) فى الواقع إن اللقطة / النقطة العكسية فى حد ذاتها مجرد صورة واحدة فى نسق (أنساق) السيتما 
الكلاسيكية. وقد اخترناها من هذه المرحلة الأولية للنطق فى السينما كمثال مميز للطريقة التى يستيدل بها 
مصدر الامحة ليحجب إنتاج الفيلم للمعتى. ْ 
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ضد " نظام رأب الصدع " 


وليم روثمان 


أحد الادعاءات الضمنية وراء الكثير من تطبيق الينيوية والسيميولوجِيا فى 
السينما (ومصدر رئيسى لتواضع بعض الكتاب الذين يعتقدون أنهم على حقء وأنهم 
أفضل من غير المؤمنين بأفكارهم) هو أن هذه المناهج تتعهد بأن تستيدل النقد 
الانطباعى غير المنهجى؛ الذى يُظهر معرفة محدودة بالسمات البارزة للسينماء بتقد 
علمى كاشفء وقائم على معرفة صحيحة بالشفرات السينمائية (تلك الشفرات الفريدة ' 
بالنسبة للسينماء مثل المونتاج). لكن وليم روثمان» فى رده على مقال دانييل دايان: 
يسعى لتوضيح أن المنهاجية ليست ضامنة للدقة, وأن النماذج البنيوية - السيميولوجية 
قد تكون مدانة بالتعميم الزائف وبالمعرفة غير الوافية بكيفية تأثير الأفلام. شأتها شأن 
النماذج الأقدم التى تسعى لكى تحل محلها. 

ودراسة روثمان الدقيقة لكيفية أداء توليف وجهة النظر لوظيفته, مستعيئًا بأمظة 
محددة: تشدد على الأدوار التى تُعَدَ وظيقة نسق بدرجة أقل من كونها اختياراً وتقليدًا 
أسلوبيًاء وتتوجه قى نقس اتجاه المناقشات المطروحة حول إمكانية تطبيق النماذج 
البنيوية والسيميولوجية. التى تستاتف فى مقالى "البنية والمعنى فى السينما” و"الأسلوب 
والقواعد والأفلام”. وعلى أقل تقدير فإن هذه الدراسة ينبغى أن تحث على تفكير دقيق 
حول تمركز المدرس الخصوصى / الشفرة فى السينما الروائية الكلاسيكية. وكيف 
ولأى هدف يؤدى توليف وجهة النظر وظيقتهء وما إذا كان الاضطهاد الأيديولوجى لمتعة 
المشاهد سبيًا ضروريًا أو " نتيجة ” اذلك التوليف. 
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وعلى مستوى آخرء فإن مقال روثمان يقوم بمهمة رسالة تذكير بأآن هذا الكتاب 
معنى بعملية مركبة؛ وينضال من أجل المعرفة, لا بالحفاظ (التبجيلى) على مقاريات 
معينة بوصفها حقائق خالدة» فالتفاوتات فى المقاربات, المتناقضة أحياناء التى لوحظت 
فى بدايات هذا الكتاب, تتبلور هناء فى تعارض واضح وبشدة: نحو الخلاف الأشد 
اتساعا بين المقالات فى فصل البنيوية - السيميواوجيا. 


*« 2 لو 

يهتم دايان بما يسميه " نظام النطق " الأساسى فى السينما * الكلاسيكية ". 

ويكتب: « وقد أوضح نقاد بنيويون مثل بارت» ونقاد ' كراسات السينما ' قى 
مقالهم “مستر لنكولن الشاب” أن مستوى الخيال منظم فى لغة ذات حروفء وفى تنظيم 
أسطورى تُقَدَّم الأيديولوجية ويعبر عنها من خلاله. ويتساوى النطق السينمائى مع 
الخيال فى الأهمية؛ لكنه. مع ذلك. درس بدرجة أقل بكثير» وهو النظام الذى يتفاوض 
على حرية اقتراب المشاهد من الفيلم - النظام الذى " يتكلم باسم " الخيال ». 

نظام النطق فى السينما الكلاسيكية: " المدرس الخصوصى / الشفرة " الذى 
'يتحدث بالشفرات التى يعتمد عليها الخيال " هو طبقًا لدايان (هنا فى هذا الاإقتباس, 
وفى كل موضع آخر من مقالهء يلخص إلى حد كبير أفكار جان بيير أودار» الذى 
يقتيس بدوره من مصادر عديدة) نظام رأب الصدع. 

وهذا المكان ليس منبر لنقد تفصيلى لموقف دايان من وجهة نظر نظرية» فمثل 
هذا النقد يجب أن يبحث يأسلوب منهجى استخدامه لمصطلحات مثل: "الأيديولوجية" . 
"النظام": "الشفرات". "السينما الكلاسيكية". "الخيال": "النطق": "التفكيك".. وهلم جرا؛ 
فكل منها يُستخدم بطريقة محملة بتضمينات نظرية يمكن الاعتراض عليهاء كما أن هذا 
المكان ليس منبر) لتحليل شامل لاستراتيجية نثرية خاصة بالاستشهاد بمجموعة 
كتايات (وافتراض أن لها سلطة) تَفَسّر جِرْنيًا فقط, وعلاوة على ذلك فهى غير متاحة 
فى النقد المستقل الموجه للقارئ العادى؛ وأخيرًا فهذا المكان ليس منبرا لبيان نقدى 
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للتغلغل فى البتيوية والسيميولوجياء والحداثة والماركسية التى تجد جميعها تعبيراً 
عنها عند أودار والكتاب الآخرين الذين يستشهد يهم دايان. 

وسوف أركز بالأحرى على ما أدرك أنه أخطاء واضحة فى مناقشة دايان. 

نظام رأب الصدع. وفقًا لأودار / دايان قائم على شخصية اللقطة الثانية. هذه 
الشخصية تتسيب فى أن تعمل خيرة المشاهد وفق سيناريى معين. 

« فى اللقطة الأولى يكتشف المشاهد الإطار ». 

« وحين يكتشف المشاهد الإطار - الخطوة الأولى فى قراءة الفيلم - يتلاشى 
تدريجيا الانتصار بامتلاكه السايق للصورة: ويكتشف المشاهد أيضًا أن آلة التصوير 
الحين على أنه اعتباطى. ويتساط لماذا يوجد الإطار بالحالة التى هو عليها ؟ وهذا 
يحول شكل مشاركته بصورة جذرية - فالفضاء غير الواقعى بين الشخصيات و/ أو 
الأشياء لا يظل يدرك كشىء مبهج ... ويشعر المشاهد بافتقاد ما يمنع من رؤيته. 
شبحى أو غائب. هذا الشبح: الذى يحكم الإطار ويسرق من المشاهد بهجته يقترح 
أودار أن يسمى "الشخص القائب" ». 

فى اللقطة الثانية» وهى اللقطة العكسية للقطة الأولىء « يلغى المجال المفقود 
بحضؤر شخص أو شىء ما يشغل مجال الشخص الغائب: فاللقطة العكسية تمثل 
المالك الخيالى للمحة المقابلة للقطة الأولى». 

اللقطة الأولى» إذا جاز التعبيرء تحدث فجوة فى علاقة المشاهد الخيالية بالمجال 
السينمائى, وهذه الفجوة ' تسد " "60]داداه” بلقطة الشخصية المقدمة باعتيارها 
الشخص الغائب فى اللقطة السايقة. 


0 وحينكد يستطيع المشاهد أن يستاتف علاقته السايقة بالقيلم 6. 
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وفى الوقت نفسه. تشكل اللقطة الثانية معنى اللقطة الأولى» ويخلق نظام رأب 
الصدع 'تعبيرًا سينمائيًا” ناتجًا عن اللقطتين؛ فاللقطة الأولى تقدم, مثلاً. منظرا يمتد 
عبر خليج بوديجا إلى متزل بريترء وإذا جاز التعبير يُطرح سؤال: "هذا المنظر لمن 1(6) 
وتُقدم اللقطة الثانية نفسها كإجابة عن هذا السؤالء ويذلك تظهر معنى اللقطة الأولى: 
إنه منظر يخص ميلانى دانييل. 

إن جدال أودار ودايان الرتيسى يدور حول أن هذا النظام نظام استيدادى: 
بالقعلء 'لا يتقل بشكل حيادى فحسب أيديولوجية المستوى الخيالى ... (بل) إنه مينى 
لكى يحجب المصدر والطبيعة الأيديولوجية للتعبيرات السينمائية". فاللقطة الأولى تطرح 
سؤالاً كانه مصدر الصورة. واللقطة الثانية تحدد هوية ذلك المصدر كشخصية داخل 
نطاق الخيال. وتشكل شخصية اللقطة الثانية تعبيراً حول ذاتهاء وهذا التعبير أكذوية. 

يجادل دايان بأن هذا التتابع ل" الخبرات” (اكتشاف المشاهد المزْعج للإطار ؛ 
وشكّه قى الوضع القائم للإطارء وتأكّده من أنه مرخص له فقط برؤية ما تحويه لمحة 
"شخص غائب" يسيطر على ذلك الإطار ؛ قيوله بالشخصية المبنية فى اللقطة افعكسية 
اللاحقة باعتبارها ذلك "الشخص الغائب المهيمن) ليس طارنًا: إنه تأثير ذلك النظام. 

ولكن ما هو " النظام ' الذى تنجم عنه الخبرات الموجزة المذكورة أعلاه؟ عند 
دراسة مقال دايان» يتضح أنه لا يصف فى حقيقة الأمر أية آلية يمكن أن تجعل 
مشاهدًا * يكتشف الإطار " وهلم جرا. 

وأنا أرى أن هذا الفشل مرتبط بالشك عموما بقدر ارتباطه بالدور القعلى ل" نظام 
رأب الصدع" فى السينما الكلاسيكية. ويكتب دايان» أحياناء عن "نظام رأب الصدع" 
كأنه ' نظام النطق " فى السينما الكلاسيكية (' نظام رأب الصدع ' يمثل بالنسية 
للسينما الكلاسيكية ما تمثه اللغة اللفظية, بالنسية للأدب.. إلخ) ولكنه فى أحيان 
أخرى (مثلاًء فى هامش يبدو أته أضيق كفكرة خطرت له فيما بعد, برغم التوسط 
الواضح فى التقطة التى يشير إليها) يعدّل الدعوى: إنه أحد نظم التطق الرئيسية قى 
السيتما الكلاسيكية (مع أنه يظل نظاما " مميرًا "). 
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سيناريو أودار/ دايان مبنى على علاقة ' سابقة " يقال إن المشاهد يستمتع فيها 
بالفيلم - علاقة أولية وكما يعتقد تشق باكتشاف المشاهد للإطارء وهى يعود إليها حين 
' يُرأب ” ذلك الشق (الصمدع - م). ويقهم دايان هذا على أنه علاقة ' يرى ' فيها 
المشاهد ولا ' يقرأ " بالأحرى الفيلم. وتقارَن هذه العلاقة بالعلاقة بين المشاهد 
والتضووو الشكن الققاي كنا تحخلله أودان: 


عات 
إذن كيف ولماذا تمزق هذه العلاقة ؟ 


هل يمرّق القيلم هذه العلاقة " بحكم الطبيعة " ؟ إذا كانت الحالة على ذلك النحو, 
فلا توجد حاجة إذن إلى تفسير الوسيلة التى تُحدث بها السينما الكلاسيكية هذا التمزق, 
ولا حاجة إلى بيان عن دافعها (التاريخى). فهل هذا التمزق هى النتيجة الضرورية 
للقطع من لقطة إلى لقطة فى فيلم (كما يبدو فى اقتراح دايان عن هذه النقطة)؟ ولكن 

آنئذ نكون فى حاجة إلى تفسير السيب فى تأسيس تغييرات اللقطات فى أى وقت. 

الاقتراح الطبيعى» فى الحقيقة.:هو أن الاستراتيجيات و" القواعد * الخاصة 
بالتوليق المترابيط وتاأنه /15نا600110 التى طورها جريقيث ومعاصروه وتابعوه (والتى 
تيلورت فى ' قاعدة .ل ' و" قاعدة 14٠١‏ ” وقواعد أخرى) شكلت بالتحديد نظامًا لدعم 
تغييرات اللقطة من جانب إلى آخرء وهى بالضبط تلك العلاقة بين المشاهد والقيلم التى 
يفهمها دايان على أنها تُمرَّق باكتشاف المشاهد للإطارء وهذا يعتى أن ' نظام رأب 
الصدع " - لسبب ماء ويطريقة ما- أنشئ يرغم أولوية نظام قد يبدو ملبيًا لاحتياجات 
' نزعة الخداع * (البصرى) البرجوازية» ومع التسليم بنظام التوليق المترابط (الذى 
يبدو أنه يجعل السينما امتدادًا لنظام التمثيل فى التصوير الزيتى) قالمشاهد كان 
يتعين عليه أن بهي للوعى بالإطار من أجل إقامة " نظام رأب الصدع ". كيف أنجز هذا 
الوعى ؟ وما الدافع لإقامة هذا النظام ؟ أسئلة كهذه تصيح حاسمة فى فهمنا 
ل"السينما الكلاسيكية" وتاريخها. 

برغم أننى لا أستطيع مناقشة هذه الدعوى هناء فإنتى أود الإلحاح على أن 
العلاقة بين التوليف المترابط و" نظام رأب الصدع " (أى توليف وجهة النظر)!") حالما 
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توضع أمام بحث جادء فإن افتراض دايان ل" علاقة سايقة" '"يرئى” فيها المشاهد 
الصورة كصورة غير توسطية للواقع يتعين الاعتراض عليه. ولقد حان الوقت لإعادة 
فحص الدعوى التامة القائلة إن استمرار السرد الكلاسيكى فكرة " مضللة ". وسوف 
أقترح هنا ققط أن تجنب دايان لدراسة جادة للدافع التاريخى ل" نظام رب الصدع". 
وتحنئه لدراسة جادة للتوليف المترابيط عموماء هما وجهان لاستراتيجية واحدة. 


النظر, » يتضح ل أساسى فى سبيتاريقى ودار/ دايان. 


يقترض لساري أن 00 رأب الصفم كانم على مجارّ عالاوا] [منظر/مشاهد] 


ولكن لقطة وجهة التنظرء فى حقيقة الأمرء هى عادة (أى: دائمًا عدا حالات 
خاصة) جزء من مشهد 56006006 مكون من ثلاث لقطات [مشاهد/رمنظر/مشاهد ]. 
لقطة ' موضوعية ", إلى شىء ما خارج حدود الإطار. وعلى سييل المثال, تَطُل ميلانى 
قا شىء ما لا نستطيع رؤيته» ويشكل هذا تلميحة إلى أن اللقطة التالئة 
من قاربها على شىء ما لا نستطيع رؤيته. ويشكل هذا تلميحة إلى أن 
ريما تكون لقطة وجهة نظر تقدم ذلك ' المنظر الغائب' إلى المشاهد, ويثقة تامة نحصل 
على اللقطة التى تظهر الخليج من جانب إلى آخرء كانها إجابة عن السؤال ' ما الذى 
تنظر إليه ميلانى ؟ ' (أى ' ما الذى تراه بالفعل ؟ ')ء ويعدئذ نصل إلى "لقطة استجاية" 
تبين رد قعل ميلانى تجاه ما تنظر إليه, وتؤكد فى الوقت نفسه أن اللقطة السابقة 
كانت من وجهة نظرها (كالمعتاد فى أفلام هفيتشكوك. لا يعر عن عاطفة خاصة يمكن 
تحديد طبيعتها فى لقطة الاستجابة)("). 

وهكذا فلقطة وجهة النظر يُقَدَّم لها عادة بلقطة تلفت الانتباه إلى إطارها الخاص 
عن طريق الإشارة (بتلميحة) إلى أن هناك شيئًا ما على وشك أن يرىء وذلك الشىء 
يقع خارج حدود الإطارء وهذه التلميحة شرط اكتشاف المشاهد للإطار الخاص بلقطة 
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وجهة النظر نفسهاء ويدرك المشاهد هذه اللقطة بوصفها لقطة وجهة نظر من زاوية نظر 
ميلانى» وإلى حد ما لأن التلميحة ترسخ معنى غياب ميلانى من الإطار التالى» ويعي 
المشاهد ميلانى بيوصفها مَغبية على خصو اذى مخز .من ذاك الإطارء ومن ثم يعى الإطار 
بيصورة غير مباشرة: وهذا الإدراك شرط قراءة المشاهد للقطة كلقطة من زاوية نظر 
ميلاني. 


ولتلاحظ أن هذا ينقض ويشكل محدد سيناريو أودار / دايان» فليس صحيحا أن 

المشاهد يكتشف إطار اللقطة التى تظهز خليج بوديجا من جانب إلى آخر (على نحو 
غير قايل للتفسير)ء ويستدل على " شخص غائب ' مسيطر» ويقع فريسة ل" شخص 
غائبٍ " مستيدء بل إنه بالأحرىء؛ وهو يلاحظ يقير اتقطاع اللقطة الأولى من المشهد 
بتلميحتها التقليدية التى تؤكد إطارهاء يعى غياب ميلانى من الإطار التالى» وإدراك 
هذا الغياب المحدد هو شرط قراءة المشاهد له بوصفه لقطة من وجهة نظرهاء وتتاكد 
هذه القراءة باللقطة الثالثة من المشهدء التى تعود فيها إلى ميلانى. 

لا يستحضر مشهد وجهة النظر شبحًا مسيطراً. 

طيقًا لسيناريو أودار / دايان» يكتشف المشاهد أنه " مرخص له فقط يرؤية ما 
يحدث ليصيح فى محور لمحة مشاهد آخرء شيحى أو غائب ”. هذا الشيح يسيطر على 
الإطار ويسرق من المشاهد بهجته. والمعنى المتضمن فى هذه العبارة هو أن هذا الشبح 
هو الذى ' يجيز * اللقطة المعروضة عليناء وأنه الممئول عن الفيلمء وأنه هى الذى ينتج 
الصورة» وبالتالى حين نقبل مثل ذلك "الشخص الغائب". والشخصية المبينة فى اللقطة 
العكسية, فإننا تقيل ما هو فى الواقع شخصية خيالية خلقها الفيلم وكأتها صانعة 
الفيلم. ونقبل تعبيرًا كاذيًا فيما يتعلق بالمصدر الفعلى للفيلم أى إنتاجه. 

ولكن حين يعتير المشاهد ميلانى " مالكة " اللمحة المقايلة للقطة وجهة النظرء فإنه 
ينظر إليها - بلا ميرر - على أنها مفوضة بتلك اللقطة, وفى المقابل تقر لقطة وجهة 
النظر كانتحال لنظرتها المحدقة. إنها تُقرأ كأنها غير مجازة من جانبها. 
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مشهد وجهة النظرء إذنء يُظهر عادة قوة انتحال نظرة محدقة لشخصية فى فيلم 
بدون ترخيص. وهو لا يُقدّم آنكذ شخصية: ويجير المشاهد على قبولها باعتبارها 
مصدر تلك القوة. 

ونتاء طن ذلك مان مشت وجهة التطن لاأيشكل ف جد :ذاخه تسبيرا كاننا عن 
مصدوه الفعلىء وميلانى لا تقدم كمصدر فعلى للصورة التى تقرآها باعتبارها 
'صورتها". فصورة ميلانى مستمدة يوضوح من المصدر نفسه شأنها شأن الصورة 
التى نقرأها كانتحال لنظرتها المحدقة. وأكرر أن المشهد فى حد ذاته لا يشكل تعبيراً 
عن ذلك المصدر (لكن لا يمكن أن نصرح بأن الإمكانية لا مجال للبحث قيها بداهة, 
حيث إن الفيلم ككل يُدرج تعبيرً حول ذلك المصدرء قد يعترف صادقًا بأن هذا فيلمًا 
وأن عالمه ليس الزمن الحالى). 

يكتب دايان كأن المشاهدين لا يعرقون ما هى لقطات وجهات النظرء وكأنهم 
لا يعرفون نوع لقطة وجهة النظرء لكن من البديهى أن الأفلام التى تستخدم لقطات 
وجهات النظر مُعدّة لمشاهدين معتادين على منتطقهاء ويعرفون كيف يدركوتها 
وبقرأونها. 

لقد تحدثت عن إدراك المشاهد ل" التلميحات" التى تقوده إلى قراءة اللقطة التالية 
باعتبارها لقطة وجهة نظرء ومن المحتمل تماما بالفسبة لمشاهد أن يدرك تلك التلميحات 
وآن يقرا مشهد وجهة النظر بصورة صحيحة سواء أكان لديه * خبرات " خاصة أم لا. 
فمشهد وجهة النظر لا يعتمد فى قراعته على "تأثيراته'. ومن الخطأ افتراض أن مشاهد 
وجهة النظر تتوافق مع ' نظام " ماء يمكن تعريفه بواسطة " تأثيراتها ". 

لا يعتمد مشهد وجهة النظر وحده فى قراعته على أى تأثيرات خاصة: بل إن 
قراءة المشهد أيض) لا تعتمد على قبول المشاهد لواقع العالم المطروح فى الفيلم, 
قالمشاهد يستطرع أن * يقرأ " مشهد وجهة التظر سواء أكان يدرك أم لا أن عالم الفيلم 
يتوافق مع " الواقم ". 
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لا يقدم دايان حجة ترد على موقف الرأى العام: وعلى أن ' تآثيرات ' مشهد 
وجهة النظر تعتمد على المشهدء وعلى سياقه داخل نطاق الفيلم» وتعتمد أيضًا على 
موقف المشاهد العقلى أو العاطقى تجاهه. وعلى التنحى المشار إليه لا يقدم دايان كذلك 
برهانًا على ما إذا كان مشهد وجهة النظر متمما لخطّة أيديولوجية من نوع معين تعتمد 
على هذا المشهد وعلى الفيلم ككل. ولا يقدم يرهانًا على ما إذا كانت الخطة 
الأيديولوجية الناجحة لقيلم - سواء أكان المشاهد سوف يصيح خاضعا بالقعل لقيلم 
معد لكى يستيد به أم لا-- تعتمد جزَيًا على موقف المشاهد. 

هناك جانب جدير بالاعتبار فيما أتحدث عنه, هو أن مشهد وجهة النظر لا يخلق 
فى حد ذاته تعييراً عن الواقع؛ بمعنى أنه لا يخلق تعبيرًا - على الإطلاق. 

وقد أخطأ كريستيان ميتز فى افتراضه أن اللقطة الواحدة فى فيلم " كلاسيكى " 
تعادل جملة. فاللقطة الواحدة. كما يوضح دايانء غير كاملة (من حيث القواعد 
'النحوية") عادة. غير أن دايان يخطئ بدوره فى استنتاج أن المشهد "المرءوب" لعانااناه 
المكون من لقطات متتابعة يشكل فى حد ذاته جملة, فمشهد وجهة النظرء 
ببنيته النحوية» يكون مناظراً لجملة لا لتعبير» وهى فى حد ذاته لا يقيم دعوى صحيحة 
أو زائقة. ْ 

تُستخدم الأفلام بطرق كثيرةء وصنع أتواع مختلفة من التعبيرات هوء تاريخيًا 
من بين استخدامات الأقلام " الكلاسيكية". والفيلم» لكى يخلق تعبيره؛ قد يحتاج إلى 
وضمع مشهد وجهة النظر فى مكان وزمان محددين دأخل نطاقه. 

وأكررء يبدو لى أن القيلم وليس المشهد هو الذى يشكل التعبير (إذا كان الفيلم 
يذلق تعبيرً ) وبالتالى» فالتعبير الذى يخلقه الفيلم قد يكون؛ بالدرجة الأولى» تعبير - 
كاذيًا أو صادقًا- عن نفسه. وسواء خلق فيلم تعبيرا زائفًا عن نقسه, أو عن العالم, 
فلا يمكن أن يتقرر ذلك فحسب بتحديد ما إذا كان القيلم يدمج مشاهد وجهة النظر فى 
شكله أو '(4). 
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أعتقد أنه من الجلى أن دايان لم يتجح فى إثيات أن مشهد وجهة النظر قى حد 
ذاته ويحكم طبيعته القعلية: يُحول أى فيلم يعتمد عليه (وبالتالى يحول الأفلام 
'الكلاسيكية” بكاملها) إلى نظام للأيديولوجية البرجوازية إذ يتعين عمل تمييزات, 
قائمة على جهود نقدية جادة: ومدمجة داخل تاريخ جاد. 

غير أن مناقشة دايان أعدت بوصفها دليلاً على أنه لا حاجة إلى عمل هذه 
التمييزات»: فإذا كانت السينما الكلاسيكية تعتمد على نظام نطقء أى بواسطة طبيعته 
الفعلية الأيديولوجية (اليرجوازية). فحينئذ يمكن أن يختزل النقد والتاريخ إلى (أو يحل 
محلهما) ' التفكيك ". 

ويبداً دايان بافتراض أنه يعرف من قبل ما هى ' السينما الكلاسيكية ': نظام 
أيديولوجى برجوازى. ويديهى أن يفترض أيضًا أنه يعرف من قبل ما هى 
“الأيديولوجية البرجوازية ". وتكشف كتابة دايان موققاء هو أن "الأيديواوجية 
البرجوازية" ئ"السينما الكلاسيكية" حقيقتان مطلقتان غير تاريخيتين, ومرتبطتان 
بماهيتيهما اللتين ريما مُستمدان من التاريخ» وعلى امتداد مقال دايان هناك توتر غير 
مقبول بين الزخارف الماركسية التى يتبناها والفكرة المضادة للماركسية أساساء وهى 
أن مشاهد وجهة النظر ومن ثم الأفلام ' الكلاسيكية ' هى بحكم طبيعتها الفعلية 
(بغض النظر عن التاريخ) انعكاسات لأيديواوجية برجوازية أبدية. 

وقد يبعيدى موققف الرأى العام فى أن 'السينما الكلاسيكية" خدمت خلال تاريخها 
المعقد تنويعة من الأساتذة, وأن الأقلام " الكلاسيكية " خدمت, بالتاكيد: فى حالات 
لا تحصى أشكالاً مختلفة كثيرة من الأيديولوجية البرجوازية, لكنها أصبحت أيضًا أداة 
قى هجمات ملموسة على أشكال أيديواوجية معينة. كما أن دايان لم يقل شيئًا يسقط 
إمكانية وجود أفلام " كلاسيكية " كانت تشكل روائّع "السينما الكلاسكية". 


افتراضى وجود فروق أساسية بين مشاهد وجهة التظر والأفلام التى تستخدمها. 
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ويجادل دايان بأآن فيلم «ريح من الشرق» يلجا إلى نظام بديل للنطق فى صياغة 
اعترافه المعادى للبرجوازية والمتعلق بشكلها وإنتاجها الخاصين:ء لكن فيلم «الرجل وآلة 
التصوير السينمائية» لا يبدو أقل عداءً للبرجوازية باستخدامه المنهجى لتقنية وجهة 
النظر (يمكن القول إن استخدام فيرتوف لمشاهد وجهات النظر فى هذا الفيلم كتداة, 
كان هدفه هدم أشكال السرد التقليدية) 9). وأنا أقوم الآن بعمل تحليل لأقلام 
هيتشكوك الأخيرة. أحاول أن أثبت من خلاله أن هيتشكوك يهاجم الاستخدامات 
التقليدية لشكل وجهة النظر بتبنى منطق هذا الشكل يجدية مطلقة, فهيتشكوك لا 
"يهدم” الأشكال الأساسية فى السينما الكلاسيكية: إنه يعترف بالمعانى التى تضفيها 
عليها أقلامه. ش 

وأكرر من جديدء أن ما نحتاجه هو تاريخ جاد للأشكال السينمائية» قائم على 
تحليل تقدى للاستخدامات المهمة التى وظّفت فيها هذه الأشكالء ويطرح دايانء بدلاً 
من ذلك التاريخ العينى؛ دليلاً افتراضيًا على أن أشكالاً معيتة من السينما مقدر لها 
بحكم طبيعتها أن تخدم الأيديولوجية البرجوازية» وبالتالى لا تبقى فى حاجة إلى 
اعتراق تقدى حاد. 
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)١(‏ على اعتداد المقال» سوف أستخدم هذا المثال من فيلم « الطيور » (لألفريد هيتشكوك - م) والمشهد حلله 
بالتفصيل ولقطة بلقطة رايموند بيللور فى ' كراسات السينما " العدد 1١7‏ (أكتوير )١19379‏ فى الصقحات 
ان 

(؟) يتجنب دايان مصطلح ' لقطة وجهة النظر '. وأنا لا أرى ما يدعونى إلى اتباعه قى هذا. فتوع اللقطة التى 
يُكْتَشف إطارها قى هذا السيناريو هى ما يعرقها كل إنسان باسم لقطة وجهة النظر: وقاموس دايان 
لا يمدنا يطريقة للرجوع إلى * الشكل ". التى تعتبر لقطة وجهة النظر جز منه. وإذا سمّيتاها * زوج 
اللقطة / اللقطة العكسية ' فلن يميّْرُها هذا عن صيغ اللقطة / اللقطة العكسية التى لا تحتوى على لقطات 
وجهة النظر. وقى فيلم «الطيور» يعتير الحوار بين ميلانى وأمها مثالاً على هذه اللقطة الخالية من وجهة 
النظر /ر صيقة اللقطة العكسية. وتستخدم على وجه التحديد فى أفلمة الحوارات» وهى مميزة منطقيًا 
وتاريخيًا عن مشهد وجهة النظر الذى يصقه دايان. أكرر إذن؛ أن مشاهد وجهة النظر يجب تمييزها عن 
المشاهد * الذاتية ". التى تحاول أن تصور على نحو مياشر حالات وعى " غير موضوعية * (لا مشهد مرئى 
بشكل موضوعى من جانب مشاهد خيالى). ويستخدم هيتشكوك صيغة ذاتية لا صيغة وجهة النظر فى 
قيلم «المشنوع» 010110115/!, وعلى سبيل المثال: لنقل تجربة إنحريد يرجمان فى التسمم. 

(؟) هناك نقطتان (أ) الأقطة الثالثة يمكن أن تتضاعف مثل اللقطة الأولى فى مشهد ثان لوجهة النظر. واللقطة 
التى تقدّم رد قعل ميلانى على ما رأته للتو تبيّن أيضمًا استمرارها قى النظر. وهى تحوى بالتالى تلميحة 
تعد المشاهد للقطة وجهة نظر أخرى. ويمكن يهذه الطريقة بناء سلسلة ممتدة من مشاهد وجهة النظر 
الموجزة. (هذه فى واقع الأمر هى الحالة عند هذا الموضع من فيلم «الطيور»). ولا يمكن لنموذج دايان أن 
يتسع بسهولة لهذه الإمكانية. (ب) يمكن أن يحدث تمييز عام بين مشاهد وجهة النظر التى تنسب إلى رد 
فعل (نفسى) خاص يمنظر الشخصية المقدمة. والمشاهد التى لا توفر لقطة استجاية غير تحامضة 
سيكولوجيًا . ومشهد وجهة النظر عند هيتشكوك يفوض المشاهد عادة فى أن يسلّم ويدون أى إمكانية 
للشك. بأن الشخصية ترى بالضبط ما تعرضه لقطة وجهة التظر. ومعنى ذلك المشهد لا يظهره “رد فعل” 
الشخصية. بل يظهر فى السلوكيات التى تباشرها لتبنى ما تعترف بأنها شهدته. أو الامتناع عن 


الاعتراف به. 
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(5) أخطة دايان بوضوح أيمْمًا فى اقتراحه أن لقطة ” المالك " تشكل معنى لقطة وجهة النظر. وإذا كان ذلك 
كذلك, فإن ما يتضمنه إطار لقطة وجهة النظر نفسها ريما يكون غير وثيق الصلة يمعناها. وهذا أمر يكاد 
ألا يكون مقبولاً لأول وهلة؛ فلقطة وجهة التظر لها معنى داخل نطاق الفيلم» ينشاً بدرجة ما من هوية 
الشخصية التى تتجلى فى المنظرء وجزئيًا مما تنظر إليهء وجزئيًا مما هو متضمن فى المنظر ذاته. 
وبالطريقة نفسهاء قإن معنى تعبير "فى العالم الواقعى” محدد بهوية الشخص الذى أطلقه. ويالظروف 
الخاصة يقعل نطقه لهذه الكلمات. وأيضما يدعنى الكلمات التى يتقوه يها. 


(0) حللت ليندا بودهايسر استخدام فيرتوف لتقنية وجهة النظر قى بحث لم ينشر. 
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الفصل الثانى 


البنيوية والسيميولوجيا 


بوصولنا إلى هذا الموضع من الكتاب ينبغى أن يكون واضحا أن المنهجيات 
أدوات يتلاعب بها الذين يستخدمونهاء وأن النقاء المنهاجى مفهوم جاف ومثالى مقارنة 
بمتطلبات وثيقة الصلة والاتساق. وكثير من المقالات التى يتضمنها هذا القصل 
تستخدم أكثر من منهج؛ ويدخل عنصر اعتباطى فى تصنيفاتهاء وفيما يتعلق بالجزء 
الأخير من هذا الكتاب وحبكته ذات الإحالة المرجعية المتزايدة» ريما يكون من الملائم أن 
معظم المقالات الواردة قيه تخطو نحى تماذج مفاهيمية جديدة» حين تكون معنية بردود 
فعالة وسجالية أحيانًا على كتابات أخرىء والفهم المتزايد ليس نتاج المفكرين المنعزلين, 
ومعظم الكتّاب هذا ليس لديهم تقريبًا اهتمام بالحفاظ على الخيال الرومانسى للعبقرية 
المتفردة والخلاقة سواءً أكانت لناقد أم لفنان. وهذا المشروع للدراسات النقدية» " غير 
المتمركزة " بعيدًا عن الفرد والمؤآف أى موضع المصدرء ومن أجل عمليات ونظم, تلك 
التى يمكن أن يقال إنها ويوسائل عديدة " تتحدث باسم الذات * - هو مشروع مشتراه 
بين البنيوية والسيميولوجيا على السواء. 

وقد تقاسمت البنيوية والسيميولوجيا لبعض الوقت أرضية مشتركة فى مجال علم 
اللغة البنيوى؛ وكلا المنهجين يسبق تطور تلك المساحة: وإن كانت السيميولوجياء 
كدراسة لتظام العلامات, تبداً بأعمال فرديناتد دى سوسير (فى كتابه ' محاضرات 
فى علم اللغة العام * كعتاذآناوهنا لدعم مآ ع5انام2: الذى تشر عام )١511‏ 
وتشارلز بيرسء الذى أم تُعرف كتاباته على تطاق واسع إلا فيما يعد ذلك بكثير 
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(فى الفترة بين عامى ١1780 ,١97١‏ تقرديًا)» وبالبنيوية, كمحاولة لتطوير قواعد حاكمة 
أو نماذج مقاهيمية تشكل جوهر ... مظاهر خارجية أو ظاهرة وتنظمهماء يمكن تتبع 
نشأتها قى مؤّلقات كارل ماركس وسيجموند فرويدء فكلاهما افترض " بنية عميقة ” - 
علم الاقتصاد أو اللاوعى على التوالى- تحدد يمعنى ما البنية السطحيةء لكن يمكن 
القول أيضنا إن تنظيم العلامات فى لغة أى صيغة لخطاب رمزى محكوم ب" ينية عميقة " 
(اللغة أى الطاقة اللغوية #داو0!): فى حين أن أشكال التواصل والتبادل: المحكومة 
بعلم الاقتصاد واللاوعىء يمكن القول كذلك إنها مكونة من نظم علامات, ولهذا فإن 
التقارب بين المنهجين يكاد يكون عرضيًاء واتطلاقًا من هذه الأرضية المشتركة طور 
كلود ليقى شتراوس نماذج بنيوية عالجت نظم قراية وأساطير ياعتيارها نظم علامات 
تحكمها مبادئ ' بنية عميقة " مستمدة من علم اللغة البنيوى. 

ورغم ذلك فالمبادئ الحاكمة لعلم اللغة البنيوى طورت فى مبدأ الأمر لتفسير 
اللغات اللفظية؛ وهى محال محدود لنظم العلامات داخل نطاق الكون السيميولوجى. 
ويجادل البعض بأن البنية اللغوية العميقة (وخصوصا مفهوم التقايل الثنائى -مه /مهمنه 
21) يشكل النموذج المميّز لكل أشكال التواصلء بينما يجادل آخرون بأن نظم 
العلامات ليست قائّمة على علامات تعسفية دلالية (مثل ' الوحدات الصوتية الصغرى" 
.)١١ 25‏ وهى تؤدى وظيفتها طبقًا لتموذج مخظلف؛ نموذج قائم على اختلافات 
لا على تقابلات. (فمثلاء يعرف جريجورى بيتسون الإعلام بأنه الاختلاف الذى يخلق 
اختلافًا). وفى دراسة السينماء يمكن تتبع معظم الدراسات البنيوية والسيميولوجية 
بالرجوع إلى النموذج المميز لعلم اللغة البنيوى حتى إن اعترفت تلك الدراسات بافتقاد 
السينما للقدرة اللغوية الخاصة باللغة اللفظية. وييير باولى بازولينى هو وحده الذى 
مضى بعيدًا جدًا نح نموذج مختلفء ولكن آراءه تظل متشظية وغير محكمة؛ وتعد 
التماذج التى يطورها منظرو النظم إضافة مفيدة لمحاولات بازولينى» رغم أن تطبيقها 
على دراسة السينما مايزال شحيحا فى هذه المرحلة. 


1536 


ويعد نص محررى ” كراسات السينما " عن فيلم " مستر لتكوإن الشاب " دراسة معقدة 
مصحوية بخيوط عديدة مشتركة من الفكر البنيوى والسيميولوجىء وتشديد المحررين 
على تبرير إنتاجهم الخاص - بعرض أدواتهم المنهاجية والإعلان عمًا لن يفعلوه - 
يعكس المتاخ السياسى الفرنسى قيما بعد عام 195314: وإشاراتهم المحددة إلى 
"العناصر الغائية البانية". وعلى الأخص إلى القمع السياسى لصالح الأخلاقية» تشير 
إلى ديتهم الخاص للماركسى البنيوى الفرتسى لويس ألتوسيرء كما أن إشاراتهم إلى 
البارانوياء وإلى علاقات الخَصَّى / المخصى وإلى لتكولن على أنه رمز الذكورة 
(القضيب) مستمدة كلها من مراجعات نظرية فرويد بالإضافة إلى مخطط لغوى بنيوى 
للمحلل التفسى القرنسى المعاصر جاك لاكان. والرجوع إلى التقابلات والعلاقات 
الخاصة ب الدَيّن / التبادل: وبالطبيعة / القانون / المرأة يشير إلى دَيْن المحررين 
لمنهج كلود ليقى شتراوس البنيوى. ومقارية لِيقى شتراوس للأساطير تتضمن تجميعها 
فى كومة آنية (متزامنة - م). كما لى أنه كان يسحب حبات عقد الحدث بعيدًا عن 
سلسلة الحكاية ثم يعيد ترتيبها فى حزم من العلاقات المتشابهة!'). 


ينظر ليقى شتراوس إلى التقابلات الثنائية (الأقطاب التى يجد أن حوّمة 00 
منها) باعتبارها مبداً بنائيًا قى كل الفكر الأسطورىء الذى يصيح منفتحا أمام المحلل 
فى دراسة آنية (وينظر إلى الأسطورة "مرة واحدة" بدلاً من النظر إليها "خطوة 
خطوة")؛ ويلح شتراوس على أن الدلالة لا تأتى من خارج الترتيب السياقى (لا توجد 
نماذج أصلية أبدية) ؛ ويلتزم أيضًا بالمفهوم السيميواوجى للعلامة. وقد استغلت كل 
هذه الأفكار فى محاولات تطبيق البنيوية على السينما. وإصرار ليقى شتراوس التام 
على بنية أبدية لا تاريخية قيما يتهلق بالفكر استحث مناظرة جديرة بالاعتبارء 
خصوصا من جاتب الماركسيينء ومحاولة محررى "الكراسات" الجمع بين ينيوية 
التوسير الماركسية وينيوية ليقى شتراوس غير التاريخية تعتمد على تحليل تطورى 
أشهد بعد آخر لا يلح على تفسير دلالة كل مشهد فيما يتعلق بالكل المقرر سلفاء لكنه 
بدلاً من ذلك يتعقب وظائف السرد المتعلقة بالقمع والنية المفرطة كما تبدى للعيان. 
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ويرجوعهم إلى مشهد تلو الآخرء وإلى الفيلم ثم إلى فئات أوسع بكثير ينسلخ 
المحررون عن قراءة تجريبية (إمبريقية) ويظهرون علاوة على ذلك تأثيرًا منهاجيًا آخر؛ 
مفهوم التقش («هنام:1050 الذى قدمه جاك دريداء والذى يدعى أن مقفهوم سوسير 
للعلامة مفهوم مثالى ويديلاً عن ذلك يجادل يأن العلامات 51975 هى فقط توسيمات 
5 وتقوشات دزودنا القارئ بدلالتها . 

وهناك منهاجية أخيرة تسهم فى هذا المقال الكثيف والمثير جدً!ا قدمها كل من 
فلاديمير بروب» الذى حاول القيام بتحليل بنيوى تطورى لوظائف الحكاية: وأ. ج جريماس 
الذى بدأ فى تطوير نظرية خاصة ب بنية عميقة " سردية. واختلافهما عن ليقى 
شتراوس يشمل مسالة كيف تعد الدلالة وظيفة لوضع داخل نطاق الحكاية كما يشمل 
مسالة القواعد البنيوية للحكاية المولدة 6112111 . ويتبع نص محررى ' الكراسات " 
مقاريتيهما يدرجة من التفصيل الدقيق أقل من عزمهم الجازم على التعامل مع القيلم 
كتعاقب سردى؛ حيث يمكن أن تُفسر منهاجيًا نتائج مشهد واحد مقارنة بنتائج 
المشاهد الثالية. 

والتعقد الذى تضو ريه هده اللقارياك التخحلقة يحل هذا ]لقمن ضدعيا ومتمدا. 
وهو ضعيف على نحو لاقت للنظر فى تقييمه للتاريخ الأمريكى: كما أن تجميعه ل 
الطبيعة / المرأة / القانون قد يكون غير دقيق» ولكن توسعه فى أفكار حول جون فورد, 
نشرت ميعثرة فى عدة مقالات فى هذه السنةء وإتجازه الخاص يدعوة "الكراسات" إلى 
نقد سينمائى ذى توجه ماركسى فى مقال "السينما/ الأيديولوجية/ النقد” (الذى ترجم 
فى الجزء الأول الصادر من هذا الكتابء والمعتون "التقد السياقى' - م)» ومحاولته دمج 
ضروب عديدة من الفكر البنيوى تجعله موضوعًا يستحق تحليلاً دقيقا. 

اهتمام السيميولوجيا بالشفرات لا بأنساق التنظيم النصية يمثل توسعًا فى نظرية 
السيتماء أبعد من المستوى الذى وصل إليه أيزتشتاين ويازان» ويما أن اهتمامها بالشفرات 
اهتمام عام بالنسبة لمجموعات من الأفلام» وليس بالتوحيد الدقيق للشفرات فى أى فيلم 
واحد أى عند مخرج واحد أو حتى فى نوع سينمائى واحد (مثل " التركيبية الكبيرة " 
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©11 5/1202 918006 عند ميتز كشقرة سردية عامة بالقياس قيما يتعلق بكل الأفلام 
الروائية الكلاسيكية)؛ فإن السيميولوجيا تعد شكلاً من أشكال البحث النظرى أكثر 
منها منهجًا نقديّاء كما أنها تعمل عمومًا على مستوى من التجريد يدرجة أكبر من 
البنيوية» ورغم ذلك فهى قادرة على توفير أدوات قيمة للتحليل النقدى» كما توضح 
دراسة محررى " الكراسات " عن قيلم «مستر لنكولن الشاب». ولكن الشىء المباشر 
بدرجة آكبر هو جهودها للوصول إلى فهم ما للطبيعة الأساسية للسينما ؛ علاقة 
السيتما باللغة الصوتية أو اللفظية, وما إذا كان يمكن القول إن لها قواعد :»ةو 
أو ما إذا كانت, كما يجادل بازولينى, أسلوبية قيل أن تكون قواعدية (نحوية). وما 
علاقة الصورة كعلامة بالصورة ك” تمثيل شبيه بالواقع'» وما هى الشقرات الموجودة 
فى الفيلم وأيها يعتير شفرات فريدة بالنسية للسينما - كل هذه الجهود تومئ إلى 
الإمكانات الخاصة بالتقدم النظرى الهائل, الذى قد يسمح بمزيد من الدقة فى مناقشة 
الخبرة السينمائية, وربطها يفئات أكبر مثل أشكال التواصل أى نظرية الأنساق 
والأيديولوجية. وقى اعتقادى الشخصىئ أن السينما ليست لغة مقارنة باللغات اللقظية 
(فليس لديها قدرة أو طاقة لفوية ©دو0دا) ولا يمكن على الإطلاق تقسيرها تمامًا 
بواسطة نماذج تعتمد على اللغة اللفظية: ومن جانب آخرء فالسيتما بلا شك لغة, 
بالمعنى المقصود من أن نظم العلامات التى تدرسها السيميولوجيا تعتبر لغات» وإن 
كان " نظام التواصل " قد يكون مربكًا بدرجة أقل من * اللقة ". (تعريقى للتواصل 
واسع - كل السلوك رسائل حتى الصمت-. وأنا أنظر للسينما بوصفها نظامًا قويا 
ومعقداء يمكن تفسيره فقط بتماذج شاملة أكبر من تلك النماذج القائمة على اللغات 
اللفظية ؛ نماذج إعلام تستبدل بنظم مفتوحة مثل نظم السييرنيطيقا "علم نظم التحكم” 
والإيكولوجيا “علم البيئة'). 

مقال بيتر وولين “السينما والسيميولوجيا: بعض نقاط التماس يتتبع تطور 
السيميولوجيا ويتاقش تطبيقها على السيتماء ومناقشته لكريستيان مينز تتيح له فقرصة 
نقد مناظرة أيزنشتاين - بازان ووضعها فى سياق جديد. ونتائج مناقشته. فيما يتعلق 
بمساحات تحتاج إلى مزيد من البحث؛ لا تزال غير مستكشفة تسبيّاء عدا ما يخص نموذج 
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بروب فى تحليل السرد الذى اهتمت يه ويشكل مياشر كتابات ميتز الأخيرة» (هذاك؛ نقد 
إضافى لكتابات ميتز فى مجلة سكرينء السنة الرابعة عشرة, العددين الأول والثانى, 
حيث يحلل ستيفين هيث "التركيبيّة الكبيرة' عند ميتزء وشفرة السردء وأشكال الكتابة 
السينمائية البديلة لأشكال الكتابة فى السينما الكلاسيكية: ويالتحديد أفلام جودار 
الأخيرة). ومع ذلك, يغير وولين اتجاهه من بروب إلى البنيوية» وليقى شتراوس, 
ونظرية المؤلف: وهو توجه يقودنا إلى مقاله عن نظرية المؤلفء ونقد رونالد أيرامسون 
لها الموجود فى هذا القصل. 

الاختيار الثانى من كتابات بيتر وولين متخوذ من كتايه "العلامات والمعنى فى 
السيتما" دممعمنن عط مأ ومنمدع18] 200 51905: الذى ينقد فيه أصول نظرية المؤلق, 
ويقارن بين السمات الذاتية فى الإخراج عذد هوارد دوكس وجون فرردء ويجادل دام 
عن حيثيات تحليل ينيوى ب* صلات واضحة مع مذاهج ار.قى شتراوس فى 
الأتكرونواوجياء وكثاب وولين: الدى نشس عنام 1579 كان أول تقديم مطول جد 
للنظرية البنيوية والسيميولوجية باللغة الإنجليزية» ولكن منذ ذلك الحين أصبحت فروضه 
وتطبيقاته للمناهج البنيوية محور مناظرة جديرة بالاعتبارء وكثير من الخطوط 
الأساسية لهذه المناظرة محدد جيدًا فى مقال سام روهدى "طواطم وأفلام". أما مقال 
رونالد أبرامسون "البنية والمعنى فى السينما' فهى نقد مياشر لمعظم فروض وولين 
الأساسية. مقال بريان هندرسون المعتون ' نقد البنيوية السينمائية ' قى الجزء الأول 
منه (المنشور فى مجلة " فيلم كوارترلى' السنة 1؟, العدد الأول) ومقال تشارلز أيكرت 
المنشور فى مجلة ' فيلم كومنت ' بعنوان الينيويون السينمائيون الإتجليز (السنة 
التاسعة, العدد الثالث)» هذان المقالان يثيران أسئلة أساسية بدرجة أقلء وإن كانت 
تظل مهمة جدًا حول انسجام نزعة المؤلف مع البتيوية. 

حجة أبرامسون فى أن وولين ومعه ميتزء على نطاق أوسعء يؤسسان لدراساتهم 
بنموذج لغوى غير ملائم لطبيعة السينماء هذه الحجة تضع أبرامسون بحق إلى جاتب 
بازولينىء وياستخدامه مناقشة بازوليتى للسينما فى مقاله المعنون "سينما الشعر, 
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باعتبارها أسلوبية قيل أن تكون قواعدية (أى مقننة)ء يرفض أبرامسون قكرة وولين عن 
"العلامة ذات الأثر الرجعى” (الخاصة بالمعنى الدلالى)(", التى ينظمها المخرج المؤلق 
حين يصنع فيلمه؛ والتى تكون مميزة عن المعنى الأسلويى أو التعبيرى؛ نظرًا لآن ذلك 
يتضمنء وكما يبين هى من خلال قراءة دقيقة لمناقشة وولين» نموذجًا لغويًا وقاعديًا 
(نحويًا) للسينما. وياختلافه مع هذه المقاربة» يشدد أبرامسون على العلاقة التكاملية 
للأسلوب مع المعنى الدلالى» وعلى غياب أساس أداتى أو شفرة قاعدية عند تأسيس 
التعبير السينمائى» وعلى أوجه الشيه بين الفيلم والحلم والعملية الأولية عند فرويد 
(التواصل بالقياس واللاوعى). ومتابعة اقتراحات أبرامسون يمكن أن تؤدى إلى نظرية 
مؤلق أصيلة (تيدا من مفهوم بازولينى للشعر والسينما الأدنى «ا-مانة): لا إلى موقف 
أندروساريس تجاه المؤلف. كما تؤدى إلى دراسة دقيقة للسينما كوسيلة تواصل 
قياسية ورقمية على حدى سواء. وهو سبيل يفضى بسرعة حقًا إلى الكتابات المهمة 
جدا لجريجورى بيتسون. وأنتونى وايلدين» وجاك لاكان0) علاوة على فرويد» و ر. د. 
ليتجء وجوانب من ويلهيلم ريك لماه «اعدااللا. 

الاختيار الأول من كتابات ميتز هو الجزء الختامى من مقاله الذى يقع فى أريعين 
صفحة عن المجلد الأول من كتاب جان مترى '“علم جمال وعلم نفس السيتما". الذى 
يناقش فيه ميترز المفاهيم المهمة الفعلية للاستعارة والرمزء ويستتتج يعض التعبيرات 
التمهيدية عن العلاقة بين السينما واللغة, وهو ينفح بعض استنتاجاته, ويدون 
التغييرات التى يدخلها فى هوامشء غير أن قطعته تقدم مثالاً مفيدا عن مدى إمكانية 
التعامل مع "مجازات الخطاب” السينمائى داخل نطاق إطار لغوى- سردى. الاختيار 
المختصر من إيف دى لورى أه)للها عل 65لا يوفر معالجة بديلة للاستعارات السينمائية: 
التى توحى رغم مفرداتها الوجودية». بأوجه شبه مع مقاريتى بازولينى وأبرامسون. 

قطعة ميتز الثانية "عن مفهوم اللغة السينمائية” تعتمد على أفكاره عن اللغة السينمائية, 
وتضع مجموعة مهمة من الخطوط القاصلة بين اللغة اللفظية واللغة السينمائية» ويين 
النظم والشفرات الفيلمية 11 والتظم والشفرات السينمائية عناةه076, وتقدم أيضا 
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مثالاً شاملاً على نحو ملائم لشكل واحد للتتابع من "التركيبيّة الكبيرة' وهو المونتاج 
الممتل "عوهادهم عينتهنف". : 

يستخدم أومبرتو إيكو. السيميولوجى الإيطالى: كتابات بازولينتى وميتز كنقطة 
انطلاق لسيميولوجيا سينمائية أكثر تحددًاء ويدلاً من الوحدات السردية مثل وحدات 
ميتز يصبح اهتمام إيكو منصيًا على الصورة وشفراتهاء ومن ثم فهو ينقد مفهوم ميتز 
للصورة كموقف من علاقة التشايه مع الواقع» عندما يشكل "الأساس اللاي الذى 
تّنى عليه الشفرات السرديّة والبلاغية لصالح سلسلة من الشفرات التى تختزل الصورة 
(كعلامة أيقونية) إلى اختيارات ثنائية. وإصراره على أن كل أشكال التواصل رقمية 
اهانواك من حيث الجوهرء يظل عرضة لتساؤل جاد وحقيقىء ولكن محاولته لمد مفهوم 
بازولينى عن اللغة السينمائية باعتبارها لغة الواقع والذاكرة والحلم.*وأنها غير مقيدة 
بالتمفصل الثنائى للغة اللفظية؛ يقوده إلى اقتراح نظام فريد من التمفصل الثلاثى 
10 311 عإم11 للسينماء حيث يستدير عائدًا إلى نفس مجالات البحث التى اقتر. 
أيرامسون قى مقاله. ويحاول إيكو أيضًا أن يفسر الأيديولوجية فى تحليله للعمليات 
الثقافية المنهمكة فى التقنين على مستوبات أساسية كثيرة مغل الإدراك الحسى 
والتمييزء وعلى الرغم من أن هذا ليس دافعه الأساسىء فإن محاولته تعكس من حين 
لآخر إمكانية التوسع نحو كتابات ماركس, بالإضافة إلى كتابات فرويدء التى تتضمنها 
السيميولوجيا والبنيوية. 

الاختلافات بين ميتزء وإيكى ووولين» ويازولينى تدرس بدرجة أكبر فى المقال 
الختامى المعنون "الأسلوب والقواعد والأفلام'. حيث يُعترض بجدية على نموذج اللفة 
اللفظية دفاعا عن اللغة السينمائية» ويُطرح نموذج بديل قائم بالدرجة الأولى على 
تماذج نظم الاتصال عند جريجورى بيتسون وأتتونى وايلدين» وهى محاولة تُجرى 
لتطبيق ذلك النموذج على فيلمينء وتشدد على الفروق الناتجة عن تحليلات بنيوية 
وسيميولوجية فعلية لهذين القيلمين. 


هوامش 


)١(‏ مفردها فونيم 01101166 : أصغر الوحدات الصوتية, أى هى الوحدة الصوتية الأساسية, وأصواتها تميز 
نطق كلمة عن أخرى مثل م, 0 فى نطق كلمتى 9ذمء -519. انظر: المصطلحات الأديية الحديثة؛ د. محمد 
عتانى. الشركة المصرية العا مية للنشر- لوتجمان, الطبعة الثانية. 15517 . وانظر أيضًا: المغئى الكبيرء 
إتجليزى - عربىء حسن سعيد الكرمىء مكتية ليتان» 1١991‏ . 

(؟) مقاله “الدراسة الينيوية للأسطورة” (فى كتاب "الينيويون من ماركس حتى ليقى شتراوس:": تحرير: 
ريتشارد وفيرناند ديجورج: نيويورك: /ا5/6082ئا00, 15175) يوفر مثالاً موجرًا لمنهجه رغم تعديله له قى 
كتاباته الحديثة ليشمل دليلاً من خارج الأسطورة. ويتبغى أيضنًا ملاحظة أن الأساطير بالنسية ل ليقى 
شتراوس بلا موضوع ولا مؤلق, ولا مصدرء ولا محورء ولا روايط مسيبة واضحة مع المجتمع الذى 
يتتجها. وكل هذا يُظهر صعويات حين تريط البنيوية بدراسة المؤلف. 

(؟) يميز وولين فى عقاله بين المعانى الدلالية والأسلوبية والتعبيرية. فالأولى تُعتير ويوضوح مستوى للمعنى 
دال على معنى محدد أو ينيوى؛ والأخيرتان تُعتيران تضمينيتين ( لهما ظلال معان )؛ ومتدرجتين وليسقا 
مشفرتين. ويتعذر انفتاحهما على تأثير بنيوية قائمة على التقابلات الثاتوية. 

(4) النصوص الأساسية تشمل كتاب بيقسون :8216501 

:(1972 ,ع لتأمهالد8) دا أو برووامعءع نج م1 دمع51 
وكتاب وايلدين :062|آلالا 
(1972 ,اع 50د 1) مومواعد 0ر2 تاهمأ لناا20) مأ دلإهكدعا :عالتأعنتأ5؟ لمة لمعأدلزه 
وبالنسية للاكان كتاب: 
(1966 ,اتعناك عل ك5مهة الع روتبةط) كماعط 
أى (1968 ,قوعم عملكامه1! عمطمل بع0«مثاله8) أأء5 ع1 أ0 عودناوضها 11 


والكتاب الأول تجميع لكتايات لاكانء أما الكتاب الثانى فهو ترجمة له وتعليق عليه لأنتونى وايلدين. 
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مقالات إضافية للفصل الثانى 
( لمزيد من الاطلاع ) 


30 10 5م516 مأ "رباعم علالأتصووط مز 21100 مما عقت ,عع3:© رعأبزاك" ,لبممنع)) ,لمم5ع]1ج8 
72 ,رعما ركامم عوتاموالد8 لملا ملظ .لوألا أن برومامءط 


.لأا " ,عمعمعيع ]آنا لقت ,ععصمأوطياد روط" . 


بلعنامالوع5 "رولزعمع0) نل عأووأوأدمء5 دا ؟ناك معتاععامعا" .جاعا/ا مدتاكوطات) ,لمم برد ,أناوااع8 
.(1971) 1 .20 ,4 .املا 


(1971 ولقلمم5) 1 .20 ,12 .املا مععوع5" ,لداع تةر0 صلل صا مكالقانتأمنماك" .معط ,بعاأدبوعرع 
.(1973 1190-5011117©1م5) 1/2 .20 ,14 .املا رمععرع؟", بإو0أ10لاع5 لله وصعدات" .اعطعتايا جوع 


-عمز0 “رواعله110 أه لإعبدباك ل ع1 مأ كع (أعد0 ممق أمكناأعنكا5 عنره5" .ةق ل1أناج0] امهم 
(1975 وللرم5) 3 .30 14 .املا ,لقصنمل هد 


للقا/ا) 3 .20 ,9 .لملا بأمعصصم2) صلتط" ,عاداله ناعنهسأك-عمأت لدتاودع عط "١‏ .ععايهطن ماوع 
.(1973 عننالك 

-3ن0 صل" ,محصملالا لعامدلا دوعمهللا تصااط مواحاعاه:2 ع آه لامرمادمة 156" . جك 
.(1973-1974 ععامالالا) 2 .00 ,27 .املا ,يرامع 

ورلارملالا "رعجدكو5ع0ا مماؤزلاعاء1 ع8 ماما لإلآناوصا علأمأصمع5 2 كلندللاه!" مأمعطنولا ,معع 
.(1972 71الاأناق) 3 .720 رقع1لتناك لقنا انان ما مرعموم 

ام أأدعنالط لضة ,لأاكأع1ا ,0020© :أمعطع5 تعررلون5 ح عه] كعنولم".عمتاكنطت ,ااتطلعا 
(1973 لتانتاقنة) 3 .20 ,14 .املا رمعو نه" 

لاط 1110011110 مة 5علنااعض!) 2 مص ,7 املا ,(5.لا) همصعماتي" ,جاعلا مولأكلريطن 15 علأن)" 
,لإو 561010 ذه لإلأمقىوهتلطاط آعلرط 5 ,205ع1 أه للقك5ه1ن 3 ,لمكم ه11 لقاعاق 
عدره5" آه دم 01 نمهأأتأكصة؟! 2 00قة ,عنا0129102]10لز5 53006:نو 5'جاع1/1] أ0 امت91 3 
نال لامتتهقع!أأمواك 12 ناد 255315 نه" ,3لاعلأن) عا ]0 ععتأماع5 عطا مز عتمتمط 
لعتلكتاأطلام ععماة وعوعم2 لط لامالوعتاطنام 10 لعانالعاه5 عل0اتا أهطا أ2 دصغمات 
(-©306ناومقا صالط عد جعدع:] /[أأوعلازولا ل01)»ا0 بز 

.أو/ا ,معععع5 ,تاممصم دمالا دمستطوماتلا ره ععاملة ٠167‏ وبعصدح2 عطا 5ع00ا" .أيدكا ,أعمولا 
(1973 للمساسة) 3 .00 14 
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ممم :لاوه51101 ,لذ أله انااعنى!5 ركعنتاأوأنوصنا" المقطمواط معطمل بععامهطن بعامميدتا 
عانال-/زةا/ة) 3 .20 ,9 .املا بأمعتمدوه2 ممائط" ,لإطامووس]ةاطن8 2 طاابها همعمت م1 
(.أناأع كنا لاع 200 ولأومةق:-علآا ذأ لإلامجروه اطاط ع15) .(1973 

(1973 1713نا-000م5) 1/2 .50 ,14 لوملا ,لمعفووع5 "رازه ! لالإعاعران)/دماط" _معامع51 ,طتقعنا 


-ومقم5) 1/2 .20 ,14 .املا ,رمععاه5" ,لإتوكدها 5011 لق :/زومامامةء5 5'جاءا/ا" . 
-(1973 نع نوناد 


.0 أأممق ,عم3" تووتحيع5 "8.٠.١٠١‏ ركععباء51 لمج كل للا" .بحت ,مححدعلا 


عاطواته/ات ذا أذذا ومتلهع: قم ) .5علقع5 تقمواواعء5 اعاع5ر/ |..8" ,وعتاماوء5 10 وموتاع ننم اما" 

.56019215 مع]آ أ0 ذاعوع 10 كالاعا لعاععاع5 لإااناعيقه كاذنا طعتطس 8.١١‏ عطا صم 

260 1156 300 2025م 100 مقطا ذكع| 5أ 131ألاع5 عمه نامج 101 ورألهع: لهأه] 16 
(.ع/اأك5عامل؟! 2051 ذأ أدأرعكه7م عط أه براألونن 2300 


بمعقع5 "رصصملتط أه ذأكلالهمم لهنالاء 1 عا ما لإومامع0! أه اأمعطملهع 1 عط" للمعلط! ,اععاصسكا 
.(1973 (الالتاناة) 3 .00 ,14 .املا 


.املا ,ومععع5" ,صلاط آه 5نوللومم ع[ عه) مولألدممه:2 لهن001001ه0طاعا/!" ,مقتأداوطن ,جاعاية 
(1973 اع اناك -ومرم5) 1/2 .50 ,14 

.(1969) 4 .30 ,ز.كاءنا) ولمعدات "رلعدوته مومع بعل األالا" بأمبعطمظ ,لالحنا 

3 .20 ,ك5عالنلاك لإللناصعن) 2015 "رامكألقكنااعنرأ5 300 قصعمان)" زع لامع ,طالتوح -العسيولر 
.(1970 بيدانة) 

.(1962) 24 .70 ,عالتأانات لطللعا "ر5ععناواط عناكتانلاك بمدتعانا لقت علتمهميعدان" .ملإمدم رعاط ,لمزامعوط 

.(1966) 42 20 رعاناأان) دصات"!" بعصم قا ممتلهديعلامه2) لم :زوتامعوهم" 

ماع لاتديعلاامنا عط أه لوصلمل ",عودناومهما لمة ععساءاط ممنتاولا" .وانطدن ‏ ,عباوص 
عاأكاناوننا 0 الإا[اتطوعااممج د5عأناه1969(.)!(15) 2 .ه30 ,21 .أنلا ,لامالواء5500م 
.(مماذا 0غ 5أدلإاهصج 

,12 .أملا رمعمه5 "جلاع م0 عط آه اث 5 لامطدعائكا لاع | 101 5تروتاععاء5" .له ,رم ,معقنات | 
:لااعكارع8 ,لساتطا ره لامطوععابك! ص1 أأنا؟ صا لعأمرمعط .(1971-1972 يعتدالالا) 4 .مده 
.1975 ركعع:2 ألم أله أه باتديعبامنا 

.9 ,3 .00 ,(.كا.نا) معماي ",لا5010100 قد دالج ناعيماك :زوتلمعح2" .عائاة ,مماود الح للا 

بإن0ا5016 :115عزان) عطا آه عمقت وملكاهلالا” .ونصعصان) ع[آ1 لقة لزوماماصعك" _عاصوءط رأ5ع للا 
.2.0 رعأنتأتأكما لالتعا طوتالوة عط لاط لعلاذأاطنام ,.ل» ,معأاملا ععات2 ,لإومامالمع5 لمح 

الاأقعأنقب 9 تصائط ",ذذاممملع11 5'ومها عالط مز /إاآا/الألهعقلظا 1ه 5ع ناأعبماك".مداخ ,كصدصد]اائللا 
.(1974 ؛ع110زنا5) 4 .م0 ,27 .املا 

ع5 أعا.8" ,لمأكعناع015! :10 ]0131] :(5) 201111111221101 01 أمععره0 عط ! " ,جعاعط ,ررعاامللا 
.1970 امم ,عموط هوا 
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طواطم وأفلام 


سام روهدى 


٠‏ مقال سام روهدىء الذى:كتبه فى أوائل عام 1514.: يلقى نظرة عامة على 
اتصاؤات النقنونة فن الأتخرويولوهنا: واستتخداماتها المحعملة ف التسليل السينماتى: 
ويعد تقديمه لمثال عن استخدامهاء يستنتج من وجهة نظر متشككة ما يميّز الكثير من 
مناقشته السابقة. وهى يجادل بأن البنيوية لا يمكن أن تفسر لماذا يكون فيلم ما قيلمًا 
جيدً . ويأئها تهدّد بإفقار التحليل يتحويل الفيلم إلى "مصطلحات أدبية غير سينمائية". 
ورأى روهدى مفهوم تماماء ولكنه ريما لا يآخذ بعين الاعتبار - وبدرجة كافية - القيمة 
المحتملة للبنيوية (والسيميواوجيا) فى تحديد كيف يوصل المعنى لا قى تحديد ما هو المعنى 
أى كيف يقيّم جماليّاء والشىء الآخر نى القيمة أيضًا هو إيماعته المختصرة إلى سبب 
إدخال البنيوية قى الدراسات السينمائية فى الستيتيات والسيعينيات: حَلَلت الروابط 
بين سطوة منهجية معينة والقالب التاريخى الأوسع الذى تحدث فيه هذه السطوة على 
نحو أكثر ضعقًا من تحليل الروابط بين الأفلام والأزمنة التى صنعت فيها. 

والجدير بالاهتمام أن مقال روهدى لا يقدم إشارة واضحة بالقعل إلى الأسباب 
الكامنة وراء الاهتمامات الرئيسية لمجلة ' سكرين " فى ظل رئاسته لتحريرها: مسالة 
الواقعية فى السينما وقدوم البنيوية والسيميواوجيا كأدوات لدراسة السينما. وعلى أية 
حال فقد أزالت سنوات عديدة إضافية من العمل فى هذا المجال نزعة التشكك التى 
يبديها روهدى فى مقاله هذاء ولكن تلك النزعة تميز مرارا ويدرجة أقل ترويج مجلة 
"سكرين” نفسها لمناهج البنيوية والسيميولوجيا. 
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هو أن القليل جدا من العاملين فى صناعتها لا يعرقون شيئًا عن 
تصورات الخيال. 


ألفريد هيتشكوك 


هذا البحث مقسم إلى جزآينء أولهما للنظرية وثانيهما للتطبيق؛ كانعكاس لعلاقة 
الفصامية الشخصية بالموضوع. والترتيب هنا اعتياطىء ولايستلزم أى من الجزأين 
الجزء الآخر. 


النظرية 

تركز الأتثروبولوجيا البنيوية على الأسطورة. وخصوصًا على النظم الأسطورية 
الطوطمية التى تشفَّر العالم بلغة الأشياء التى تحاول تشفيرهاء ويُستخدم الأشياء 
الطبيعية كمقولات مفاهدمية يجرى التلاعب بها فى تفكير مجردء يوضع بدوره فى إطار 
إدراكى حسئ وتحليلى من أجل الفهمء والتركيب 565:5امزة الذى يجمع الطبييعة 
والخيرة الثقافية. 

وقد تستخدم علاقة الصقر النسرى “/8داهاودع بالغراب للتعبير عن علاقات قراية 
وعن علاقة بين جماعات من الصيادين وجماعات من الزبالين داخل نطاق القبيلة» كما 
أن تلك العلاقة تشير أيضًا إلى علاقات الصداقة والصراع: والصقور النسرية والغريان 
أشياء 'طبيعية" تشقّر قيمًا اجتماعية وثقافية» كما تقوم بوظيفة إطار لتنظيم عالم 
الطبيعة بكامله. التى هى جزءًَ منه يعبر أيضًا عن فكرة مجردة لاندماج الطبيعة 
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الصقر التسرى أخ لأم الغراب (خاله)ء وهى حموه المحتمل أيضًا بسبب الزواج 
المفضل من ابنة الخال. والحموء الحقيقى أو المحتملء له الحق فى طلب هدايا من 
يحضر له كنفرًا صغيرا؛ ويعد عملية صيد ناجحة يستسلم القراب للإغراء ٠‏ ويأكل 
الحيوان ويزعم أنه عاد خالى الوفاضء لكن خاله يرفض أن يصدقه. ويسأله عن بطنه 
المنتفخة. فيجيبه الغراب بأته ملأ بطنه بصمغ من شجرة الستط لكى يهدئ الام جوعه. 
غير أن الصقر التسرى الذى يظل غير مصدق لابن أخته يدغدغه حتى يجعله يتقياً 
اللحم, وعقايًا له. يرميه قى النار ويبقيه فيها حتى تحمر عيناه ويسود ريشه؛ بينما 
تصدر عنه وهى يتالم الصرخة التى أصيحت متذ ذلك الوقت صرخحة مميزرة: ويعلن 
الصقر النسرى أن القراب لن يكون صيادًا مرة ثانية على الإطلاق» وأنه سوف يحال 
إلى مهنة السرقة. وهذا هو الحال الذى أصيحت عليه الأمور منذ ذلك الحين. 

التحليل البنيوى للطوطمية قد يكون مفيدًا كإطار تحليلى للسينماء وهى وسيط 
يخلق صورًا بواسطة الأشياء الطبيعية» تصبح فيها الشفرة (المكونة من أشياء فعلية) 
والمشفر (الأشياء نفسها) القابلان التمييز» غير محددين بوضوح. ومع ذلك قصوره 
الملموسة بطاقاتها المرجعية تشكل مفاهيم. فالتويا (نوع من الأبواق) فى فيلم فرانك 
كابرا ' مستر ديدز يذهب إلى المدينة ' هو تويا (بوق) وجزء من سلسلة مترابطة تريطه 
بمقاهيم مجردة للطيية وسلامة العقل والاستقامة, والتويا عتصر فى شقرة وشىء 
مُشفرء وهو مثل الأشياء الطبيعية الطوطمية يريط الطبيعة (التويا) بالثقافة (الطيبة) 
ويالمجتمع (الريقى)ء وعلى قدر ما هو منظم داخل إطار سيتمائى» ومجرد وهم 
بالطبيعة» فإنه يوظف للتعبير عن الدمج الأكثر تجريدًا أو بالأحرى عن الدمج الجمالى 
بين الطبيعة والثقافة (انظر الجزء الثانى من المقال عن الممارسة). 

والأتثرويولوجيا البتيوية هى التطبيق الوحيد الشامل لعلم اللغة البنيوى خارج مجال 
اللغة, وعلى ظاهرة تحتمل المقارنة مع الأفلام. وسوف يحاول هذا المقال أن يجرى تلك 
المقارنة إلى مدى أيعدء وهى مقارنة أشار إليها من قبل لى راسل فى بحث له (1514). 
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الفكر الرمزى 

كتب لى راسل ااعوون 8ها: 

"... ينبع الثراء الجمالى فى السينما من حقيقة أنها تتضمن الأبعاد الثلاثة 
للعلامة: الإشارية, والأيقونية» والرمزية. والضعف البالغ عند معظم من يكتبون عن 
السينما هى أتهم يتيتون يعدًا واحدًا من هذه الأيعادء ويجعلونه الأساس لجمالياتهم 
دققر السيتما". 

والحقيقة أن هذا من شأته أن يققر كل القنون فمعظم اللغات الرمزية - التصوير 
الزيتى: الأسطورةء السينماء وحتى اللغة نفسها - تنش من تعقد العلاقات بين الواقع 
والعلامة. وتعبر عن رسائل على مستويات مختلقة: وغاليًاء بشفرات مختلفة» وتكون, 
باختصار. "خاضعة لعوامل متعددة . 

العلامات ليست بسيطة مطلقًا ؛ فهى اتدماجات للمادة والشكلء ولبنيات وجزء 
من بنيات, ولكيانات عينية ومفاهيم مجردة. العلامات والصور تتضامء وتتكثف. وتجمّع 
الأشياء. وإذا كان الإثنوجرافى (عالم الأنثرويولوجيا الوصقية) يستطيع أن يحلل 
العلامات أو يميز المستوياتء فإن "العقل القطرى لا يستطيع أن يميز المستويات" (ليقى 
شتراوسء 1951). 

وذلك العقل,» المتسم بمتطق تمييز المعالم» يميز العلامات فى شفرة شكلية تستطيع 

استيعاب أى نوع من المضامينء وتدمج التعاقب نزدهءلءال بالتزامن لإنمءتاعميرد, 
والحدث بالينية» والطبيعة بالثقافة. والجمالى بالمنطقىء ويقابل ليقى شتراوس (عام 
57 بين البدائى والمتحضر ويين السحر والعلم: 

' ... السحر يدعى لنفسه حتمية تامة ويطالب باعتناق كلى. بينما العلم» من ناحية 
أخرى» قائم على تمييز بين مستويات » ويعض هذه المستويات فقط يسمح يأشكال من 
الحتمية . ونفس الأشكال من الحتمية يعاق تطبيقها على مستويات أخرى”". 
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رقض سوسير الصريح لأى علاقة بسيطة بين ' العلامة "و" المدلول " هى مقهوم 
ضمنى فى الفكر البدائى» حيث تتشكل مستوياتنا المختلفة للواقع على نفس المستوى. 
وعلى سبيل المثال» فى السودان (فيرث. 1977): 

' ... بعض الرجال لا يحولون فقط أنفسهم إلى أسود لكنهم فى الحقيقة أسود 
توجد أيضا فى صورة رجال ... وهذا ليس تشبيهًا ولا مجارًاء ولا تشوشًا بل تعبير 
يقع بين مقولاتنا عن المجازى والحرقى. إن المسالة بالأحرى أن هؤلاء الناس يمكنهم 
الاعتقاد فى إنسان يوجد فى أكثر من شكل واحد كل على حدة ". 

يخضع فننا وفكرنا لتحليل نفسى وتحليلات عميقة تكشف معانى ترابطية ومكثفة 
تحكمها عوامل متعددة لصور عينية ليست مختلفة عن فكر الشعوب البدائية ؛ فهى 
لا عقلانية ولكنها ليست غير منطقية. ويُتظّم البنية التتابعية للأسطورة على أسطح عند 
مستويات مختلقة طيقًا لمخططات مركبة: وما يُقصل 'ذهنيًا". أ حتى الخالى من 
المعنى» يُجمّعء ويُحول إلى شىء ذى معنىء بالفكر الأسطورى. وقد حاول ليقى 
شتراوس (عام )١1937‏ التعبير عن منطق هذه اللاعقلاتية فى مقايلته الأكعاب بالطقوس. 
فالألعاب» بدأت بتمائل أملته بنيةء وانتهت باللاتماثل» باتفصالء نتج عن تود أحداث 
جديدة تشكل بنية جديدة - جانب يقوزء والجاتب الآخر يخسر. أما فى الطقوس, 
فالأحداث غير متماظة أصلا- المقدسة والدنيوية. والصادقة والتى تتولى أمر المراسم - 
تُوحُدء ولا يُفرق بينهاء وتُشكّل كبنية كاملة " عضوية ". ويهذا المعنى يصبح الفكر 
الأسطورى. وريما الفن أيضاء محررً: ' احتجاجه ضد فكرة أن أى شىء يمكن أن 
يكون بلا معنى, التى روض العلم تقسه قى البداية على أن يساوم عليها” (ليقى 
شتراوس: 1177). 

إن الصلة الفرويدية المالوفة الآن بين الأحلام والفن والدعابات التى تتسم يعدم 
تمييزها للنظام المصصىء وتتحرر بقدر ما تَفنَّد المنطق القمعى لذلك النظامء أعاد 
صياغتها بطريقة أخرى تحليل وجودى بتعبيرات مناسبة؛ كأته وصف للفكر البدائى 


(لينج» 3551ل ): 
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«العقبة أن يعض الأشخاص يبتلقون عن طريق "المعرفة" أى "لديهم شعور" يما هى 
"اللغة” أو ما هو " شكل التواصل الذى قد تكون عليه كلماتناء التى ريما تَعزى إلى 
نشاتها فى رابطة, اللون الأسود فيها " يعنى” أحيانا أسود وأحيانا أبيضء وأحيانًا 
ثالثة اللونين معًا ... إن بعض الناس يلقنون عدة "لغات" فى نفس اللغة». 

يعمل العقل البدائى داخل نطاق نظام شكلىء شفرةء وظيقتها "أن تضمن قابلية 
تحول الأفكار بين المستويات المختلفة للواقع الاجتماعئ (ليقى شتراوسء 1977). 
ومهمة الآنثرويولوجى والمحلل التفسى هى فهم كلية ذلك الواقع الاجتماعىء وكينونة 
الذات فى العالم, ومحاولة أن يجعل الخبرة ذات معنى: برعاية شبكة من العلاقات 
المتبادلة الوظيفية قيما بين كل هذه المستويات والعلاقات داخل كل مستوى. وقد أنجزت 
المهمة فى الأنثرويولوجيا البتيوية بوضع الإطار الشكلىء والشفرة المميزة» التى تمكّن 
البدائى من تلخيص الخيرة الاجتماعية. 


السيئما 


المشكلة البنيوية هى فهم بنية الواقع السينمائي . وهى مشكلة يقدر ما لا يقرق 
ذلك الواقع فى كل لحظة بين أى نوع من الاختلافات الفكرية البنيوية, وقد وضح 

« عند مستوى مأ مياشر على الشاشة لا يوجد شىء ايجابى ولا شىء سلبى» 
وإنما يوجد فقط الواقعى وغير الواقعى. والمغزى الحقيقى لسلوك الأم المستيدة 
(باكسينى فى فيلم فيسكونتى 'روكى وأخواته" 801565 قلط 200 80600) يتعين أن 
يكتشف من خلال مجموعة من المؤشرات غير المترابطة المبعثرة على امتداد القيلم. 
وليس هناك شك فى الأداء الواقعى للأمء ولكن الحدس (أو التحيّن) وحده لا يكفى 
ليتمكّن المرء من رؤية ما وراء الأداءء ومما تفعل الأم بالضبط. ومن أجل هذا يحتاج 
المرء إلى فهم للبنية» وإلى بنية سهلة الفهم جدا فى السيناريى المكتوبء ريما لا تكون 
كذلك حين يحول إلى فيلم ». 
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وقد حددت النقطة الأساسية بدرجة أكبرء وعلى نحو أكثر وضوحًا فى تعليق 
هيتشكوك على فيلمه " نفوس معقدة " (تريقى, 19717): 

« إننى مقتفع تماما بأن الفيلم كان له تأثير على جماهير المشاهدينء وهذا فى 
رأيى مهم جدا؛ فأنا لا يهمنى موضوع الفيلم ؛ ولا يهمنى التمثيلء ولكن تعنينى أجزاء 
الفيلم والتصوير وشريط الصوت وكل المكونات التقنية التى تجعل الجمهور يصرخ. وأنا 
أشعر أنه شىء مرض للغاية بالنسبة لنا أن نكون قادرين على اس تخدام القن 
السينمائى لإتجاز شىء ما خاص بعاطفة الجمهور. ويفيلم «نفوس معقدة» أنجزتا هذا 
بشكل واضح جدا. إنه لم يكن رسالة تحرض جماهير المشاهدين ولا تمثيلاً عظيما 
لى اسشنتاعا بالروانة: لد انكي الدمهو يتنا خالسة: 

إن تشابهًا مع الطقوس يصبح مناسيًاء وهى لعب على البنية, التى تصبح 
وظيقتهاء رغم ذلكء مزج تقايلات بنيوية» وترسيخ مقولات. الطقوس وينية الفيلم يوجدان 
كتحديدات للاختيار» فالحركة تكون ذات معنى كاختيار داخل نطاق مدى محدد من 
الإمكانيات, لكن نلك الحركة ليست بسيطة على الإطلاق: وكذلك إغراؤها للعقل فى 
المقام الأول فهى تستدعى فى التمثيل كل المستويات المخطفة للواقع والمجرد المدمجة 
فى الشفرة: والنطاق الكامل للمعانى الترايطية المتيادلة العلاقة وظيفيًا. إن الحركة على 
حد سواء تعبّر عن وتشكّك فى "البتية الخفيّة” للفيلم, التى يكون تأثيرها المباشر» فى 
أغلب الأحوال كخبرة ' فعلية", نتيجة لتدمير فئات بنائية, تصديقًا لقول بازان المأثور: 
كل الحقيقة تقع تحت نفس المستوى". والسينما ليست شيئًا مكودًا من طبقتين» حيث 
تخفى ثقافة الجماهير ثقافة الأقلية, بل هى متعددة الطبقات يعيّر عن مستوياتها 
بمستوى واحدء هو فى المقام الأول الصور اليصرية العينية. 


الطبيعة / الثقافة 


' طبّع " خبراء الكمبيوتر التقنيون الثقافة؛ ويقعلهم هذا أعادوا صياغة اهتمام 
فلسفى غربى بثنائيات الطبيعة / الثقافة, وقد ثيتت مقولة " الوسيط رسالة " طريقًا من 
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الطبيعة إلى الإعلام وطريقًا عكسيًا من الإعلام إلى الطبيعة. باختصار: الإعلام لديه 
بنية مادية. وتطبيق نظرية الإعلام على الفكر البدائى أملتها مبادئ ذلك الفكر - 
«التعامل مع الخواص المدركة للمملكتين النباتية والحيوانية كما لو أنها عناصر رسالة, 
واكتشاف " توقيعات' - ومن ثم علامات - لها». (ليقى شتراوس»: 1937). 

القيمة الكاشفة للفكر البدائى بالنسبة للسينما تكمن فى حقيقة أن الأفلام تتشفر 
بلقة الواقعى» وأن الصورة السينماتية والعلاقات بين الصور ذات خاصية مادية» فجون وين 
هو أكثر من الهائم على وجهه مقابل المستقرء والأبيض يقايل بالأحمرء ولكنه شخص 
حقيقى وشىء متخيل للتماثل. مركب من الحقيقة والوهم, ومن المدلول والإشارة. 

وعلى الرغم من أن هيتشكوك يدرك "المنطق الجامد للأشياء (أيزنشتاين: ,)١1555‏ 
وقايلية الثيات الفعلية للأشياء والحقائق؛ فإنه يحول الأشياء إلى إشارات» ويمنح هذه 
التوقيعات, هذه الأشياء واقعًا سينمائيًا ماديًا. ' عند وضع الصور على الشاشة يلغة 
ما تعبر عنه. ينيغى ألا تتعامل مطلقًا مع تصرف واقعى ! ويمكتك الحصول على أى 
شىء تريده من خلال الاستخدام المناسب للتقنيات السينمائية ... وليس هناك ما يدعو 
لترئّب تسوية بين الصور التى تريدها والصور التى حصلت عليها" (تريفى. /15517). 


حزم ثنائية 
وضّح ليشى شتراوس بالتفصيل مجموعة شاملة تقرييًا من البنيات الثنائية 
التقايلية فى القكر الرمزى قايلة للتحويلات المترابطة؛ وينوع من الدينامية التوليدية» وقد 
فسر وجود بتيات التقايل يوصفها حاجة فكرية للتمييزء والمشكلة ليست ماذا تقايل يل 
كيف تقايل؛ وهى مسالة شكلية غير جوهرية» وهذه الفكرة الثاقبة مستمدة من علم اللغة 
البنيوى (سوسيرء 111١‏ ء جاكويسون وهول. .)١1165‏ 
ليقى شتراوس ' يبنى يسلسلة خطوات تيدأ من الوعى إلى اللاوعى: ومن الكلام 
والرسالة الأسطورية إلى اللغة والشكل الأسطورى". والتقايلات لا 'يصوغها" الإنسان 
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البدائى ولكنها موجودة ليعمل يهاء ولكى يكتشفها الأنثرويولوجىء وتشكل التقايلات 
شفرة لا واعية تتضمنها الأساطير وتوفر مفتاحًا لفهمها من جانب الأنثرويولوجى. 

ويحذر ليقى شتراوس (1511) من أن: “التقايل بين الطبيعة والثقافة الذى علقت 
أهمية كبيرة عليه فى فترة ما ييدى الآن ذا أهمية منهاجية فى المقام الأول". فالمنهج من 
شأنه أن يساعدنا على الفهم. والإنسان اليدائى لا يدرك تمييزات كثيرة» ولا يقايل كونًا 
دلاليًا بالكون, ولكنه بدلاً من ذلك يدمج الطبيعة / الثقافة فى نظام رمزى ؛ ثقافى بقدر 
ما هى رمزىء وطبيعى بقدر تشفيره بواسطة الطبيعةء فالكلمات أشياء والأشياء كلمات, 
أى سينمائيًا: الصور واقعية ماديا بقدر تصور الواقع. (ى. ف. س. كوين» 197). 

هذا التحذير مهم بالنسبة لأى شخص قد ينسب شفرة تقابلية واعية إلى صناع 
الأفاام (أى إلى التقابل الطبيعة / الثقافة ' الواقعى ' تجريبيًا) أى يختزل هذه الشفرة 
"الشكلية" إلى مستوى عبارات ميتذلة» وإذا صدق دليل علم اللغة والأنثرويولوجيا 
البنيوية. فإن صاتع الفيلم لا يملك خيارا سوى أن يعمل وفق مقياس ثتائى» وما يختاره 
ليقابله كشىء متميز عن كيقية مقابلته له يصيح بطبيعة الحال شأته الشخصى الخاص. 

إن ' أسلوب ' جون فورد لا يشمل فقط استخدامه التقايلات يل يشمل أيضًا 
طريقة استخدامه للتقابلات, وكيف يفكّك تكوينه البنيوى فى الواقع السينمائى؛ وفى 
الصور البصرية. ولتحقيق محتوى لمنهج تحليلى للإطار المفاهيمى المميز لجون فورد 
يجب أن تركب نتائج التحليل الشخصى لجون فورد, ولابد أن يجيب ذلك المحتوى عن 
أسئلة مثل: لماذا تعتير بعض أقلام فورد أقضل من أفلام أخرى له ؟ ولماذا " تستخدم " 
لقطة أو زاوية لآلة التصويرء و'يستخدم” منظر أو موقف ؟ وإذا لم يشمل ذلك المحتوى 
الإجابة عن هذه الأسئلة» فإنه يصبح عرضة للتجاوزات الأسوأ من جانب نظرية 
'المؤاف" التى جاءت لإنقاذه. وسوف يخْتزل السينما إلى مصطلحات أدبية غير 
سينمائية. وقد تصبح كل أفلام فورد متساوية إذا كان المرء معنيًا فقط باستنباط 
استحواذاته الشكلية والموضوعاتية (التيمائية) والفكرية, ولكن أفلام قورد غير متساوية 
كآفلام, ولا تنجز 'موضوعاتها' (تيماتها) فقط لتعليل "أسلوب” فورد البارع والمؤثر أو 
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تعليل أسلوب أى مخرج فريد آخرء وإذا كان ذلك بالتحديد مسالة خاصة بالنظرية 
أو النقد يتم تجاهلها باستمرارء فإن الثراء الفعلى الناتج عن تينى البنيوية سوف يتم 
تجاهله أيضاء وأعنى قدرتها على استقراء العناصر المتغيرة ثم العودة إلى خصوصية 
وتقوت هذه العتاهس؟ 

الأتثرويولوجيا البنيوية لا تصدر حكما على الأساطير - بالجودة أو الرداءة - 
بل تريط بنية الأساطير بإنجازاتها الخاصة, ويتحققها فى الطقوس وحركة المجتمع. 
البنيوية منهج لحل شفرةء ومتطلب أساسى لفهم كيف تصذف هذه البنية " الميكانيكية " 
فى كل "عضوى". (اتظر ماكلوهان: /1951: صفحات ١7‏ - 515). 


مشكلة اجتماعية 


العلامات لا تقدم واقعاء لكنها فيما يتصل بذلك ليست معزولة عن الواقع, 
فالعلاقة بيتهما جدلية» وتسعى الأنثرويولوجيا البنيوية لفهم العلاقات الاجتماعية 
بدراسة العلامات والتبادل الرمزىء رغم أنها تدرك الصفة غير التمثيلية للفكر الرمزى. 

الأسطورة مرتبطة بلاشك بوقائّع (تجريبية) محددة؛ ولكن العلاقة بينهما ذات 
طابع جدلىء والأعراف الموصوفة فى الأساطير يمكن أن تكون المقايل الفعلى للأعراف 
الحقيقية. وسوف يكون هذا دائمّاء فى واقع الحال. هو الوضع حين تحاول الأسطورة 
التعبير عن حقيقة سلبية. (ليقى شتراوس, 15717). 

بقدر ما تشفر اللغات الرمزية الخيرة الاجتماعية (وتصبح جزءًا من تلك الخيرة): 
فإن توسع التحليل البنيوى ليشمل السينما قد يساعد بصورة مفيدة فى إيجاد علم 
اجتماع لتلك الرمزية. وياختصارء فإن ما يشكل العلاقة بين السينما الأمريكية 
وأمريكا وبين الثقافة والمجتمع هى الرابطة الفعلية التى تسعى الأنثرويواوجيا البنيوية 
لتوضيحها. 
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الأسطورة أيديولوجية بدائية - حل خيالى للتناقضات "الحقيقية". والسيتما هى 
أيضا أيديولوجية أى أسطورة: والمضامين والأساليب قد توجد وسط السينمات القومية, 
ولكن هذا يؤدى فقط إلى خلق نماذج مختلقة من المنهجيات. فالواقعية الجديدة ليست 
أسطورية يدرجة أقل من أقلام الغرب. 

وقد يجادل يأن الأسطورة هى العمل اللاواعى لجماعة ؛ ويأن القيلم إبداع 
قرد واع يذاته. ولكن باتباع ليقى شتراوسء يبدو قايلاً للجدال يدرجة مساوية أن كل 
مخرج محبوس فى أحداث وخبرات وتاريخ مجتمعه. التى ينظمها ويعيد تنظيمها 
ليعطيها معنى ما. وهذا الرأى يلقغى أى فرق سوسيرى واضح بين اللغة والكلام: 
« لقد تعلمنا من ماركس أن التعاقبى يمكن أن يوجد أيضًا فى الجمعىء وتعلمنا من 
فرويد أن القواعدى (التحوى) يمكن أن ينجز بالكامل داخل تطاق الفردى». 
(ليفى شتراوسء: .)19٠١0‏ 

ترافق الفيلم الأسطورة هى تراقفق إشكالى من أجل أهداقف التحليل الاجتماعى,. 
ومن ثم يأتى المعنى المشروط فى تعبير ليقى شتراوس, لكن تحليلاً بنيويًا الفيلم قد 
يساعد على الأقلء خصوصا إن كان مقتصرا على سينمات قومية, فى تحديد المشكلات 
الاجتماءية / الأيديولوجية من أجل بحثها. 

البنيوية منهج لتحديد مشكلة بدرجة أكير من كونها منهج لحل مشكلة, 
ويتحليلها لأشكال البنية الفوقية فى الثقافة البدائية فإن البنيوية لم تحدد المشكلات فى 
المجال الاجتماعيء بل تركز على التناقضات ”" الحقيقية ' فى دراستها للحلول 
الأسطورية, والحقيقة فى دراستها للتقايلات الأسطورية. وربما ستساعد البنيوية فى 
تحديد المشكلات الاجتماعية للمنظرين السينمائيين» أو تنفيذ - على الأقل - المناظرات 
الحالية من المصطلحات المتصلبة العقيمة الخاصة بالثقافة الجماهيرية. والاتصالات 
الجماهيرية, والوسائط الجماهيرية الواضحة جد عند أدورنى وماركيونزء وفى 
اشتقاقات ليقيز. 
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سينما وراء سينما ( ميتاسينما) 


هيتشكوك : لماذا أصبح حكى قصة أو استخدام حبكة أسلويًا مهجورا ؟ . أنا أعتقد 
أنه لا يوجد المزيد من الحبكات فى السينما القرنسية الحديثة. 
تريقى : فى الواقعء لا يوجد هذا بشكل منهجى: يل هو ببساطة اتجاه يعكس 
تطور الجمهورء وتأثير التليفزيون, والاستخدام المتزايد للمواد الوثائقية 
والصحفية فى مجال التسلية. وكل هذه العوامل لها تأثير على الموقف 
الحالى تجاه القص الخيالىء ويبدو أن الناس يبتعدون عن ذلك الشكل, 
ويصيحون بالأحرى حذرين من الأنماط القديمة. 
هيتشكوك : بكلمات أخرى؛ هل يعزى ابتعاد ذلك الاتجاه عن الحبكة إلى تقدم وسائل 
وأفضل الآن بناء فيلم حول موقف لا حول حبكة. 
يبدو جديرا بالاهتمام - على الأقل - أن نتامل ظهور المتاهج البنيوية فى نظرية 
الستتها . 
يقدر ما تكون وظيقة الكلام فى التواصل فإن هذه الوظيقة قد تصبح الآن 
افتراضًا لا معقولاً. ففى قلب التواصل الجماهيرى يكون التواصل فى حده الأدنى. 
والتواصل يعتمد على اللغة - مجموعة لا واعية من الأعراق الاجتماعية» وقيد للاختيار 
محدد تاريخياء وتصبح لغة المرحلة واعية بذاتها وتتلاشى تحديداتها - كما توجد 
إمكاتية المجال اللفوى غير البانى. إن علم اللغة هو الوعى الذاتى باللفة: ويتوافق 
ظهوره مع اختفاء هدقه: وتوجد لغة وراء لغة عوهناوهة!-2©13 بدون لغة. 
عبرت السيتما عن وخلقت لغة سينمائية, وتلك اللغة. وهى مجموعة من العلاقات 
الاصطلاحية. أمكن استخدامها فى تكوين أى توع من المضامين» وأى نوع من 
الرسائلء وكان هذا حقيقيًا بالتحديد فى السينما الأمريكية, التى كانت 'بالفعل”, مع 
بعض الاستئتاءات» ' السينما " حتى بعد الحرب. 
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ويدآت السينما الأوروبية يعد الحرب اتطلاقًا من نظرية, ويدون لغة سينمائية 
اصطلاحية راسخة وتقاليدية, وقد تعين عليها خلق لغة من خلال الوعى : أقلام جودار 
هى دراسات سينمائية مجهرية» قى حين يواصل هوكس صنع " الأفلام ". وياستثناء 
عدد قليل إلى حد ما من المخرجين يستخدم الأمريكيون لغةء أصيحت محل شك فى 
مكان آخر من جانب البعض, الذين يفهمون السينما كلغة واصفة (ميتالقة), وكسينما 
واصفة (ميتاسينما). 

وقد حدد أرنوكد هوسر (؟1901١)‏ نقطة رئيسية مشابهة بتعبيرات أقل تزوعا نوما ما: 

' لاريب فى أن الصدع سوف يحدث آجلاً أو عاجلاً ... ويميز بين الرجل العادى 
والخبير. والقن الشاب وحده هو الذى يمكن أن يصبح فنًا شعبيًاء لأنه حالما يصبح 
أكبر تدريجيًا يغدى من الضرورى أن نقهمه وأن نكون ملمَين بالأطوار الأولى لتموه .. 
وما دام فن ما فنا شاياء قهناك علاقة طبيعية غير إشكالية بين مضمونه ووسيلة تعبيره ... 
وفى سياق الزمن تصبح هذه الأشكال مستقلة عن المادة الموضوعاتية (التيمائية), 
وتغدى مستقلة يذاتهاء وأفقر فى المعنى وأصعب فى التفسيرء بل تصبح سهلة الوصول فقط 
لطبقة صغيرة تماما من الجمهور ... إن عملية الإقصاء تجعل نفسها الآن محسوسة". 

محاولة تطبيق إطار علم اللغة البنيوى على السينماء ووصف علم علاماتهاء فى 
محاولة متزامنة مع نفس الحركة فى السينما ذاتهاء فالنظم الواصفة تنش لدراسة نظم 
واصفة: والأقلام الآن تسائل الأفلام ؛ ومن ثم يجىء الوعى الذاتى المتنامى للشقرة 
السينمائية الشكلية. " أنا اسمى حون فوردء وأصنع أفلام غرب ". هذا التصريح هو 
الآن حنين تام إلى الماضى. 


الممارسة 


أحاول هنا القيام بتحليل بنيوى لفيلم ه مستر ديدز يذهب إلى المدينة » لقراتك 
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القصة 

لونجقيلى ديدزء عازف يوق (من نوع التويا) فى فريق مدينة ماندريك فولزء بولاية 
قفيرمونت: ومالك لمصنع شحم حيوانيء وهى رجل بسيطء مباشرء وأمين» يرث ثروة 
طائلة قدرها "١‏ مليون دولارو” يذهب إلى المدينة " ليظهر بالصورة الشهيرة لمليونير. 

نيويورك تستجديه : المحامون غير الشرفاء. و" مجتمع ' الطموح. و الفنون , 
والصحاقة. الكل يريد شريحة من خبزه بطريقة مباشرة أى غير مباشرة. 

بيبى بينيت» مراسلة صحفية لامعة فى صحيفة نيويورك ميلء تمثل دور المغمى 
عليها أمام قصر ديدز فى نيويورك لكى ' يتقذها ' ديدز وتصبح بتلك الوسيلة قريبة 
حدا مكة لتجفل كن قستة * الكاضنة سيق صحفنا. 

وبيبىء بلعيها دور القتاة الصديقة / السيدة الواقعة فى محنة رغم كونها فى 
الخفاء مراسلة صحفية ساخرة: تصف ديدز فى صحيفتها كشخص أحمق ساذج : 
"الرجل السندريللا” الذى يسير عاريًا فى شوارع المدينة, ويطعم الخيل كعكًا مقليًا 
بالدهن ومُحلّى ويسابق سيارات الإطفاء. لكن قريهما من بعضهما يولد ألفة, 
لا ازدراءء ويقعان فى الحب. وترى بيبى فى سذاجته طيبة حقيقية, وهى صفة ليست 
واضحة " فى مدينة ". والحق أتها غير مفهومة إلا باعتبارها نوعا من الجنون. ويكتشف 
ديدز أن بيبى تخدعه؛ ورغم خيية أمله القادحة وشكوكه فإنه مع ذلك يضع خطة لمزرعة 
' تُقدّم مجانا " للفلاحين المكرويين الذين أضيروا بالكساد الاقتصادى. 

سيدارء محامى ديدز المخادع يحصل على شىء له صلة بممتلكاته ليبداً حماقة 
كبرى بإقامته دعوى ضده على أساس سلوكه ' الغريب " ى المجنون " ليقسم الباقى 
من ميراثه. وديدزء وهى على شفا أن يصبح متورطاء يرفض رغم خيبة أمله الدفاع عن 
نفسه. وأخيرًا يفعل ذلك تحت ضغط البينة المشتركة التى قدمتها بيبى ومعها جماهير 
الفلاحين: ويكسب ديدز القضية, ويجتمع شمل بيبى وديدز من جديدء ومن المحتمل 
وهما فى طريقهما " خارج المدينة " أن يعودا إلى أمريكا الريقية ؛ إلى ماندريك فولزء 


بولاية قيرمونت. 
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القصة تبداً بتقايلى المدينة / الريف, والمحتّك / الساذج. ولكنها تتطوز إلى عكس 
هذه التقايلات»: والى موقف ييدى فيه الريف والساذج كشىء ء طيبء؛ أمين؛ ذى رأى 
سديدء ومحتّك ؛ وحتى رجال المدينة الفرديين الساخرين أصلاً يعتيرون جميعًا 
باستثناء المحامى مشاركين فى فريق كشافة: وفى القيم الشعيوية لأمريكا الريفية. 
والريف الذى يكشف زيف المدينة ونفاقهاء والذى يعبر عن حنكة فائقة بسذاجته 
المقرطة. هو أسطورة أمريكية شائعة تمامًاء مازالت تقدمء ويعبر عنها جيدا بالطبع 
صناع أفلام آخرون» وجون فورد هو مثال بارز على ذلكء وينيوياء تعتبر العملية مهمة 
إذا نظر إليها على أنها إنهاء للتماثل» وحل للتقايلات. 


بنيات موضوعاتية 


ما يركب على القصة هو مخططات مختلفة أو بتيات موضوعاتية. وهذه اليتيات 
يمكن تفكيكها أى " حل شفراتها " بجدول تقابلات: 


مدينة ريف ذى الشارب حليق الشارب 

كلمات أعمال ثقافة طبيعة 

نقاو صدق حد لهى 

محتك ساذج إقراط اعتدال 

علاقات مال علاقات إنسانية ‏ ظاهرى حقيقى 

أويرا فرقة موسيقية ١‏ اجتماعى متعزرل 

فن فن شعبى عاطقة "زائفة" عاطقة حقيقية" 

قرد حشد- جماعة سليم العقل (أحمق) أحمق (سليم العقل) 
علنية سرية 

وهذه القائمة ليست شاملة ويمكن توسيعها بلا نهاية تقريبا. وتعطيها الأمثلة 


الملموسة "معنى 211111 قى فريق كشافة. 
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إنه أعمال لا كلمات, وهو يحتقر الأناقة والنفاق والحنكة بقوة أسر - فعل مياشر - 
أ يكلمات صادمة تسمى الأشياء يتسمائها. والمحامى ” المهتم " * المساعد " لص 
ملتو؛ متأقف وحقود؛ ' وهو مثل تلك الأشياء التى يكون لها طعم مثل الصابون". 
وديدز تخدعه " سيدة فى محنة " مدفوعا باحتياجات إنسانية: ويعناء إنساتى. 
ويستجيب لواجب اجتماعى (مثل آكل النار). إنه واقعى وليس متسما بالغرور وازدراء 
الآخرينء حليق الشعر تماماء وليس ذا شارب أملس لامع وملوث اليدين مثل سيدار 
المحامى الملمّع. وهى ينفخ فى البوق (التويا)» وينظر إليه ك” فن” وكشىء ما يتبغى أن 
يروج ويصبح شعبيًا مثل السينماء ويطالب بأن تقوم الأويرا يمهمتها : - " فربما 
لا يقدم لك عرض جيد بما فيه الكفاية ". والشعر " غير الصحيح ' الذى يكتبه فى 
بطاقات التهنئة يبدى أكثر صدقًا من الشعر * الصحيع ' عند الأناس السطحيين, 
المتخمينء الخبثاء. الأتيقين - " رجال الأدب ". كل شىء فى المدينة زائف - مثل عاشقة 
الأوير! الضخمة اليلهاء " مدام بومبونى " (أسماء الناس قى هذا الفيلم ذات دلالة, 
وليس فقط اسم مدام بومبوتى الضحمة: ولا سيدار المداهنء ولا ديدز صاحب الأعمال 
الطييةء ولا كورنى كوب "المقضوم بشدة” بل حتى اسم ماندريك فوإزء فماتدريك 
الساحر شخصية فى مسلسل كوميدى أمريكى شعبى: ويريط اسم متدريك الساحر 
بالشلالات [لتكوين الاسم المركب] - ماندريك فواز " شلالات الساحر ". ويادنجتون 
سيدارء هو جمع بين أسم سيدار ويادتجتون وهى اسم مولق الرواية التى بنى عليها 
الفيلم). ديدز هى إلى حد كبير رجل ذى أعمال جيدة لدرجة أنه فى تطور مفاجئ وغريب 
يعبر عن حيه لبيبى بسجع ذى طابع عاطفى. أى يشعر زائف: " يصعب على أحيانًا أن 
أقول أشياءء ولهذا فإننى أكتيها ". 

ولا تضم التقابلات بيساطة فى القصة يل تْضْمٌ من خلال شخصيات معينة 
توسطية وملتبسة - كورنى كوب " المصد ” الذى يحمى ديدزء يقف بينه ويين محتالى 
"المدينة" . والخدم , والشاعر الذى يعجب بقوة أسر ديدز ويأخذه إلى حفلة سكّر 
(ويسيران عاريين حيث يمجدان الطبيعة) ؛ وبالطبع هناك بيبى: الصورة العكسية 
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لكورنى كوبء وإن كانت بيبى هى ' بيبى ' المراسلة الصحفية القردية الساخرة. 
والغليظة. فإنها أيضًا فتاة رقيقة وجميلة» والملامح الفعلية لجين أرثر تتناقض مع 
شخصيتها المفترضة:. ومظهرها الكاذب. إن جمالها الحقيقى والطيبة المطبوعة على 
وجهها هما اللذان يسمحان لهاء ولها وحدها فى الفيلم بأن تخدع ديدزء ويأن تخرج 
مع ذلك سالمة فى النهاية وكما تخيلها بالفعل. فى حين أن كورنى كوب ك” مقضوم 
بشدة ' ومعضوض مثل أى كوز ذرة أكلت حياته تماماء لديه فى داخله من يذور الذرة 
الريقية ما يكفى لنقهم على القور تقريبًا طيية ديدنء وسلامة عقله. وحصافته : 
الشخص الريفى الآخرق الذى يخوض فى غائط المدينة. 

القصة والبنية الموضوعاتية مدمجتان جيدًا لدرجة أن المرء حين يظهر القاضى 
بشارب عند نهاية الفيلم لا يقك الشفرة على الفور إلى تكلف زائقء ويطابق بين 
القاضى وسيدار المداهن أو الشعراء من رجال الأدب ذوى الشوارب اليفيضة: وحتى 


شارب رئيس تحرير الجريدة لا يبدو ذا مغزى ثابت كعلامة سليية. 


التقنية 

كل مشهد فى فيلم ' مستر ديدز يذهب إلى المدينة ' متماسك مكاتيًا ؛ يقطع 
كابرا إلى مكان آخر من أجل مشهد آخرء وإكنه لا يقحم الأماكن على بعضها البعض 
كما تُصور فى السينما الروسية وسينما جريفيث, وزاوية رؤية آلة التصوير "موضوعية" 
دائما فيما يتعلق بالصورة. ويالواقع السينمائى ؛ والتغيرات فى زاوية الرؤية توجهها 
تغدرات اتجاه آلة التصوير. 

آلة التصوير ثابتة نسبيًا . هناك فقط قليل من اللقطات الاستعراضية اللافتة 
للنظرء إحداها تتيع سيدار وهو يتحرك برشاقة فى مكتب شركته الخارجى: وأخرى 
لديدز وهى يندقع إلى الناقذة ليشاهد عرية إطفاء. وثالثة لبيبى بينيت وهى تهرع للرد 
على التليقون: وأخيرًا لقطة لطابور طويل من الفلاحين فى قصر ديدزء وياستثناء 
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اللقطة الاستعراضية الأولى فاللقطات الأخرى جميعها تنتهى بلقطات قربية؛ وهى ذات 
دلالة واضحة فى فيلم معظمه مكون من لقطات متوسطة:ء وفى اللقطات القريبة القليلة 
الأخرى - وجميعها لبيبى أو لديدز أو لكليهما معًا - يلفت كابرا النظر بدرجة أكبر إلى 
هذه اللقطات بوضع آلة التتصوير أعلىء أو أسفلء أو عند الزاوية المقايلة للقطات 
المباشرة المتوسطة المستخدمة فى معظم القيلم. 

واللقطات القريبة هى دائمًا لقطات يؤرة ناعمة (فلى أرتستيك) ومتعارضة مع 
الوضوح الحاد للناس فى غالبية اللقطات. وحتى حين لا يوجدان فى لقطة قريبة. 
فإن بيبى وديدز معا يميلان إلى أن يكونا واضحين من خلال إضاءة خلفية شديدة 
وتضبيب خلفية المنظر ؛ لقطة قبر جرانت الليلية واضحة تمامًا حتى ظهور بيبى وديدز 
أمام القبر. 

قى أفضل الأحوال بالإمكان أن نلاحظ أن القصة والبنيات الموضوعاتية والتقنية 
يمكن أن " تفك شفرتها " كمجموعات تقابلية. 


النجوم 


مستر ديدز (جارى كوبر) وييبى بينيت (جين أرثر) كانا شخصيتين على أكمل 
وجهء كلاهما يتن بالصدق بالمعنى المادى؛ وكلاهما معروف. شعبىء وداقع سهل 
لاندماج الجمهور. وموضع اهتمامه:؛ وعلى نحى مضاعق لتجسيدهما أساطير 
البرجوازى الصغير الأمريكى (المرأة الخشنة المتمدنة. والشخص العادى الذى ينجح 
ويظل مع ذلك شخصا عادياء ملك وملى: جارى كوير). صدق ابتذالهماء وواقعية 
شعرهما الزائف. وخصوصا حين يقايلان بالشياطين الشعبويين: وبالمحامين ذوى 
الشوارب الملساء اللامعة: ويايتزازات جمهور لإجباره على قيول الابتذال فى السيتما ؛ 
والحق أن هذ الابتذال ينجح قى قيلم رائع: وكلاسيكى. 
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ملاحظات ختامية 


القيلم الكوميدى ' مستر ديدز يذهب إلى ال مدينة ' ترتكز ' رسالته " على تعرية 
المدينة بكل ما تمثله من زيف وفردية ولا إنسانية على يد الريف ومع ذلك فإن نزعة 
النشاط الكشفى الخيرى عند كابرا ومن ثم عند ديدزء والضمحالة: والشعر الزائف, 
وطابع الاستحسان العاطفى فى الفيلم عموما هى أمور مبتذلة» " تبسيطية ". شعبوية , 
وعلى مستوى الأفكار فهى سخيفة, وجوفاء فكريًا . 

والفيلم يبارز تقنيّاء ولكنه من حيث الموضوع لا معقول وتقليدى: فهل يمكن تقديم 
جين أرشر الجميلة وجارى كوير الأجمل حليق الشعر فى أى شىء إلا فى لقطات قريبة 
ذات عدسة ناعمة (فلوارتستيك)؟ 

ضم بازان فيلم ' مستر ديدز يذهب إلى المدينة ” إلى أفلام «الوجه ذى الندبة» 
و«الواشى» :1010076 116, و«دكتور حبكل ومستر هايد» عللزاا .الا 200 االواول عطاء 
و«دالشارع الخلفى» :©51:6 !820: و«جيزييل» اومهء<هل, و«الرجل الخقى» هازنتذااما 156 
0, و«إنتى هارب من عصابة مسلسلة». وأفلام الأخوان ماركسء والأقلام الموسيقية 
لفرد أستر وجنجر روجرز لأنها تستخدم جميعها لغة سينمائية شائعة فى معظم أفلام 
الثلاثينيات الأمريكية» وهى لغة لم يستخدمها كابرا بدرجة أقل من استخدام هوكس 
وماموليان وفورد لها. وريما كان يازان سيمضى إلى الإشارة إلى أن هذه الأفلام» 
وهؤلاء المخرجين وهذه الأنواع. حتى على مستوى الموضوعء تستخدم لغة مشتركة 
تماما يتطلب اكتشاف معناها علم اجتماع خاصا يأمريكا نفسها. 

وعلى الرغم من أن البنيوية لا تساعد فى المناقشة النظرية (وريما تكون صفقة 
"الأدبية" للمناقشة أقضل فى التعبير) حول النوع أو المؤلفء أو ترسخ أى شىء محدد 
تمامًا وخاصا بالسينماء فإن ما تفعله حقّاء هو طرح أسئلة نقدية ؛ مثل : لماذا يعتير 
فيلم «مستر ديدز يذهب إلى المدينة» فيلما جيدًا ؟ وما الشىء البارز عند كابرا ؟ - 


لاتستطيع الإجابة عنهاء وكمنهج فإنها تحدد المشكلة فقط : ما الشىء المميّز 
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للوسيط ولكابراء وللنوع الذى يستطيع أن يجعل من الابتذالات التقنية والموضوعاتية, 
فى فيلم «مستر ديدز يذهب إلى المديتة» شينًا لا علاقة له تقريبًا بأهمية الفيلم, وقوته, 
وعظمته الكلاسيكية» وتسليته المجردة ؟ 

إن الأفلام أشياء جمالية وليست تمارين منطقية. والنظرية البنيوية توليقة من علم 
اللغة ونظرية التواصلء وهى ترجع إلى الظواهر الاجتماعيةء اللاواعية. والمحافظة (على 
القديم) : الأسطورة, والطقوس والشعائرء واللغة. والنظرية البنيوية محاولة ل«اختزال» 
هذه الظواهر إلى علاقات بسيطة محددة؛ وهذه العلاقات لا ييدو وجودها الفعلى فى 
السينما بدرجة أقل مما يبدو فى اللغة, ولكن اختزال الأفلام إلى بنيات مقترنة منطقيًا 
يرقع (أو ينزل) كل الأفلام إلى نفس المستوىء ولا يقول شيئًا أكثر من أن الأقلام لها 
بنية. فى حين أن البنيوية يمكن أن تفسر تمامًا الظواهر الجمالية فى السينماء كوسيط 
يستطيع أن يجعل الواقع السينمائى واقعًا حقيقيًا يورط المرء فيه بأسلوب استبدادى 
لا بأسلوب فكرى خالصء والأخير هو الأسلوب الذى يفكّك - بحكم طبيعته القعلية - 
الينيات الثنائية المنطقية التى تكشفها البنيوية بحماس بالغ. 

إن رد القعل ضد بازان قد يذهب إلى مدى يعيد جداء قمحاولته الوصول إلى فهم 
ما للغة السينمائية تظل فى حد ذاتهاء ويمكانتها الأنطولوجيةء تشكل مجالاً لفهم كيف 
تؤثر السينما ؛ لأن هذا لا يحدث عن طريق الأقكار أى حتى التقنية» ولكنه شىء ما له 
علاقة بطبيعة العملية السينمائية نفسها. 

ولهذا السبب فإن التماذج الأدبية الخاملة والمهجورة فى النقد السينمائى - 
نظريات المؤلف والنوع - والمكسوة مع ذلك بطايع الرطانة العصرية لبنيوية مُتَفّهة 
يجب رفضهاء من أجل خصوصية السينما التى أعتقد أنها تقع فى مكان آخر. 
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السينما والسيميولوجيا : 
بعض نقاط التماس 


بيتر وولين 


فى هذا المقال يقترح بيتر وولين نقاط تماس قليلة بالفعل. ولكنها أكثر بكثير جدًا 
مما طرح بالتقصيل فيما مضى من جانبه هو شخصيا أى من جانب أى شخص آخرء 
وهى نقاط تعد فى حد ذاتها إشارة إلى سيب بقاء العلاقة بين السيتما والدراسة 
الشكلية لنظم العلامات والسيميواوجيا فى حاجة إلى الفحص الدقيقء ويدرس وولين 
أيضا نظرية السينما عند بازان وأيزنشتاين من زاوية تاريخية وجمالية بدرجة أكير. 
ومن منطلق شكلى ونظرى بدرجة أقل من هندرسون فى مقاله "نمونجان لنظرية 
السينما" ؛ ويحدد هوية كريستيان ميتزء السيميواوجى الفرنسى الريادى فى السينما. 
كروملتسى بازانى جمديد مذكب على مهاجمة الصفة البديلة المسوحة لنظرية 
بار 8:6 وعيتز" مخرجًا كاملا (الصفة مشتقة حرقيًا من دقيق التم الأسعسن 
غير المنخول- م)» بينما يشبه أيزنشتاين بخيز الدقيق الأبيض المنخول" . ويالتسبة 
لوولين» يفضى هذا الموقف إلى تطبيق محدود للسيميواوجيا على السينما 'وقبل كل 
شىء فى مجالات الأيقنة (التى لا يتبعها ميتز) وتقنيات السرد (حيث ينشئ ميتز 
"تركيبيته الكبيرة (')). وكإصلاحى, ٠‏ ينهى وولين مقاله بثلاث نقاط إضافية للدخول إلى 
السيميواوجياء وهو ما يقوده إلى تأمل تضمينات هذه المقترحات قى تقد المؤلف. وإحدى 
نتائج هذا التأمل يمكن ملاحظتها فى بيان وولين البنيوى الشخصى عن نظرية المؤلق. 
الذى نقدمه فى هذا الفصل. وينيغى أن نلاحظ أيضًا أن انصرافه التام هنا عن 
السيميولوجيا الأنجلوسكسونية يخففه فى قصل السيميواوجيا من كتابه ' العلامات 
والمعنى فى السينما ', حيث يبدى اهتماما لافنا بكتابات تشاراز بيرس. 


ل 


1659 


هوامش مقدمة المحرر 


11 إنه هنا يرجع إلى مقال تشاراز بار: ' سينما سكوب: قيل ويعد '. فى مجلة ' فيلم كوارترلى” السنة‎ )١( 
العدد الرابع. ويتبغى أيضًا ملاحظة أن تقديره لميتز قائم على كتابات مبيتز الأولى. والمادة الموجودة فى‎ 
١ كتاب اللغة والسيتما (1974 ,مودلا ع1 ,رصمانهلا) معدم 300 عوقناوتق ا تمثل تغيرا‎ 
جِزْئيًا بعيدًا عن النزعة الرومانسية التى يهاجمها وولين.‎ 

(1) يصنف ميتز المشاهد فى أسلوب السرد الكلاسيكى الهوليوودى للسينما الروائية فى ثمانى قئات تشكل 
تركيبته الكبيرة. انظر مقال ستيقين هيث: 
“ 1/2 .مه ,14 .املا ,رمجععن5 "اندت1 / خ#زعاع م1 / 10أا"ا من أجل شرح مقيد لهذا التصتيف ولقاهيم 
أخرى فى سيميولوجيا ميتز عموما. 
وهناك شرح آخر بالإضافة إلى مقال ميتز الأكثر شمولاً يوجد فى: 
3.مم ,28 .أملا ,بزاوع 0013 مااع ,مممعلمهل مدو8 ,"بممعط1 صائط لمة ١‏ 5تقهووع :جاعالا 

.(1975 وملام5) 


هل من الممكن ريط الدراسة النظرية للسينما وعلم جمال السينما بالنظرية 
السيميولوجية العامة بما أنها أصبحت نظرية متوسعة ؟ إننا بحاجة إلى طرح هذا 
السؤال لأن علم الجمال التقليدى أثيت عدم قدرته على التفاهم مع فن القرن العشرين. 
ولم يدخل العصر الحديث. 

-١‏ طرح علم السيميولوجيا لأول مرة على يد قيرديتاند دى سوسير فى 
محاضراته التى كان يلقيها فى جامعة جنيف. وقد تصور سوسير أن علم اللغة» . 
وهى فرع معرفى متطور بدرجة كبيرة فى ذلك الوقت» ينبغى اعتباره فى نهاية الأمر 
فرعا مستقلاً من السيميولوجياء أى من علم العلامات العام؛ وقد خضعت السيميواوجيا 
فيما بعد لدراسات تمهيدية فى الولايات المتحدة تحت اسم السيميوطيقا عتامنصهة5 
(علم العلامات) على يد موريسء الذى حرقها فى اتجاه المتطق الكارنابى مدامههة© 
(تسية إلى الفيلسوف الأمريكى الألمانى المولد رودلف كارناب 1831 - -191/٠‏ م) 
وعلم النفس السلوكى: السيميوطيقا ليست ذات اهتمام كبير بالتسية لى فى هذه 
الصيغة الأدولو- سكستوتية: 
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ومعظم محاولات تطوير فكرة سوسير عن السيميولوجيا تركزت حول اللغات 
الصغيرة 5وهدوهها-ه:516 مثل شفرة الطريق العام؛ والنظم الإشارية للسفنء ولغة 
المراوح .. إلخ. ومع ذلك: من الواضح أن هذه حالات محدودة إلى أيعد حدء وأنها 
عمومًا طفيلية على اللغة اللفظية نفسها. وقد توصل بارت نتيجة لأبحاثه فى لغة الأزياء 
أنه فقط وفى حالات نادرة جدًا استطاعت اللغة غير اللفظية أن تَوجَدَ دون دعم إضافقى 
من الكلمات, ويبدى أن بحقًا خاطفًا يقر هذا. حتى التظم المتطورة بدرجة كبيرة 
والمعقلنة مثل الموسيقى والتصوير الزيتى تلجأ باستمرار إلى الكلمات. وخصوصًا على 
مستوى شعبى: الأغانى, أفلام الكرتون .. إلخ. والسينماء بالطبع: حالة أخرى وثيقة 
الصلة بالموضوع. 

ومع ذلكء, لم يوجد أى تماس بين السيميولوجيا والدراسات السينمائية حتى وقت 
قريب جد ء رم حقيقة وجود فكرة واسعة الانتشار وهى أن السينما على نحو ما لغة, 
أو أنها على الأقل لها قواعد (نحو). والفكرة ترجع إلى الاتجاه القائل إن اللقطة أ0طه 
(أى اللقطة يمعنى 1316» وإن كان هذا يثير مشكلات) تعتير شكلية» وإنها على تحى ما 
مناظرة لكلمة؛ وإن ربط اللقطات بالتوليف نوع من النحو. وهذه القكرة تبدى متداولة 
بوضوح فى كتب نظرية السينما وفى الدوائر التعليمية: ريما يسيب السحر 
البيداجوجى الواضح فى التيسيط المقرط الذى تخضع تقسها له. 

-١‏ كان أيزنشتاين ونظرياته المصدر الرئيسى لوجهة النظر الشكلية هذه فى 
السينماء التى اكتسيت قيمة إضافية من شهرته كمخرجء ومع ذلك: وجدء وعلى امتداد 
سنوات» نشاط محدد للحركة النقدية فى الاتجاه المعاكس. وكان أندريه بازان الخصم 
النظرى الرئيسى لأيزنشتاين» وأصبحت أفكاره معروفة من خلال التأثير الذى مارسه 
فى مجلة ' كراسات السينما ". ومجمل القول إن الأبطال من وجهة نظر بازان 
السينمائية كانوا مورناوء ورينوارء وروسيللينى. وقد أثنى بحماس على استخدامهم 
للقطة الطويلة, واللقطة المصاحبة, وعمق المجال والإضاءة الطبيعية والمواقع الطبيعية .. إلخ. 
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والفكرة الرئيسية فى مناظرته هى أن السينما ينبغى أن تعكس استمرارية وتجانئس 
العالم الواقعى ؛ وأن المونتاج تدخُل متعمد وهدام من جانب المخرج. وعدم ثقة بازان 
فى المخرج قادته أيضمًا تجاه حركة ونظرية النوع فى السينماء المعارضة لخط “كراسات 
السينما" الرئيسى والمتعلق ينظرية المؤلف - وسوف أعود إلى هذه التقطة قيما بعد. 

وقى السنوات القريبة وجدت خلاصتان بارزتان هما بمثابة دراستين محكمتين 
لأفكار يازان: مقال تشارلز يار عن "السينما سكوب' فى مجلة 'فيلم كوارترلى' (صيف 
97) ومقال كريستيان ميتز بعنوان "السينماء لفة أم لسان؟ فى العدد الرابع من 
مجلة " تواصلات” *5ددالههادبا0ه0", (1915). ومقال بار خال من أى اهتمام بعلم 
اللغة أى بالسيميولوجياء ولهذا سوف أركز هنا على مقال ميتز» وإن كنت سأعود إلى 
بعض النقاط فى مقال بارء وبالتحديد نقده المتحرر لنظرية "المشاركة" عند أيزتشتاين 
ورأيه قى العلاقة بين الظاهر والماهية. 

مقال ميتز ذى أهمية خاصة لتثقف كاتيه فى علم اللغة ويما يفترض أن يكون لدى 
تلميذ لبارت. وميتز ملم تمامًا بنظرية وتطور علم اللغة والسيميولوجياء ولكنه رغم هذه 
الخلفية يبدو مؤْيّدًا لوجهة نظر بازان المناصرة للواقعية والمعادية للمدرسة الشكلية. 
والحقيقة أنه فى جوانب كثيرة يمضى إلى مدى أبعد من بازان: وخلف الأدوات 
الساحقة لعلم اللغة يشدد على سينما تتسم بعلم جمال رومانسى تقليدى جدًا؛ وهذا 
يقوده فى الواقع للتلميح إلى نقد رومانسئ لعلم اللغة البنيوى ذاته. 

- إننا نمستطيع أن نفهم بوضوح تام من كتابات ميتز إلى أى مدى تعتبر 
مسالة علاقة اللغة والرمزية والأيقنة .. إلخ بالسينما من حيث الجوهر عكس مسالة 
الواقعية؛ أى إلى أى مدى تتواصل السينما بالفعل عن طريق نسخ بصمة» حسب تعبير 
بازان» للواقع ولقوة التعبير الطبيعية عن العالم, مثل منديل القديس قيرونيكا أو قناع 
الموت ؟ أو إلى أى مدى تتوسط السينما أو تعيد صياغة (أى تنقل) الواقع وقوة التعبير 
الطبيعية باستبدالهما بنظام اعتباطى تقريبًا وغير قياسى؛ ومن ثم تعيد تشكيلهء ليس 
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فقط خياليًا بل رمزيًا أيضًا يمعنى ما؟ وإجابة ميتز توحى بأن السينما تستطيع أن 
تعمق قوة التعبير الطبيعية وتستطيع (والحقيقة أنها يجب تقريبًا) أن تنقشه داخل 
أقضة تخيالتة: كمول إذا حاق التسن قوة التسير الطنيفية قن مفتاح ومو محقف: 
ووجهة نظر ميتز يمكن الإشارة إليها بمخطط مثل المخطط الموضح أسفله : 


تركيب يتضمن ظلال معان» مزود 
تمنحها الطبيعة مستوى | بصور ذات مستوى ثانوى من قوة 
أولى من قوة التعبير التعبير (مثل التركيب المتلث الشكل 
للرعس فى فيلم «من يعيش فى 
المكسيك»؟) الذى يمكن أن يصبح محدد 
المعانى وير معبر (مثل توليف 
حتزيفيف الخوارض: العيز أسياة 


والذى يصبح جرءًا من شفرة تقليدية) 


كلمات محددة المعانى, "لغة القبيلة" 
فوا مين ان يعن إن شد عن 
تعبير يواسطة التركيب المتضمن 
لظلال معان. 
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ويمكننا أن تلاحظ وجود عدد من السمات الجديرة بالاهتمام وغير المتوقعة فى 
مقاربة ميتز: فهناكء أولً: التشديد الذى يضعه على مفاهيم التضمين أو 'ظلال المعانى” 
01 والدلالة أو المعاتى المحددة"' ممناهاهمعل: التى تبداً من جى. إس. مل 
اثلا .5 .لء وتمتدء قى رأيىء إلى ميتن عن طريق هيلمسليق /هاةاوزا! ويارت. ومن 
البديهى أنها بالنسية لمل تمثل الناتج النهائى للتطور طويل الأمد تعلم الجمال 
الرومانسى: ونستطيع أن نرى خلفها تمييز كولريدج بين "الخيال' ىالوهم'» وأن ترى 
التظرة العامة للنزعة الرومانسية الألمانية فى القرن الثامن عشر. (ويديهى أيضا أنه 
انطلاقًا من مل نصل إلى آى. جى. ريتشاردز 51603:05 .6 .ا ومن ثم وعلى نحى جدير 
بالاهتمام تمامًا نصل إلى تشاراز يار من جديد). كما أنه من الجدير بالاهتمام أيضضًا 
أن نلاحظ كيف يحاول ميتز أن يجمع بين نظرية الفن التعبيرئ المعادية تقاليديًا ونظرية 
المحاكاة عن طريق مزج قدرة إبداع المخرج التعبيرية المتعلقة بالتاليف بقوة التعبير 
الطبيعية للعالم (يتبع بار مل بطريقة مباشرة جد فى عدائه لنظرية الفن البراجماتية / 
التدائية / البلاغية: وقد اعتقد مل أنه حين يكون التعبير الذاتى " مشويًا أيضًا بذلك 
الهدف. ويتلك الرغبة فى إحداث انطباع لدى عقل آخرء فإنه يكف حيتئذ عن أن يكون 
شعرا ويصبح مجرد بلاغة". أعداء بار لأيزنشتاين كدعائى يأخذ الطابع نفسه: يذهب 
بار بالقعل إلى مدى أبعد عند مقارنته استخدام أيزتشتاين للمونتاج باستخدام أقلام 
الدعاية للمونتاج, وهكذا يربط بطريقة مباشرة نظرية للغة بنظرية للفن). 

ثانيًا: يتكر ميتزء بالنسبة للسينماء إمكانية وجود أى تمييز بين " الشعر" والنثر', 
ويذهب إلى مدى بعيد جدا لدرجة قوله إن ' فيلما لفيلليني يختلف عن فيلم للبحرية فى 
الولايات المتحدة. صنع لتعليم المجندين الجدد كيفية فك عقد الحبالء وهذا الاختلاف 
ليس ناتجا عن وجود أى شىء جوهرى بدرجة أكبر فى آليتيهما السيميووجية”. ويقوده 
هذا إلى خلاف صريح مع بازوليني. المخرج الإيطالى الذى قدم مؤخرا نظرية فى علم 
جمال السينماء متأثرا فيها بشدة ومن جديد بعلم اللغة البنيوى. ورأى ميتز هى التتيجة 
الفكننة لاعنتقانه يتن كل الصون البضرية حت صون حثال أشرعة السقن وعقد 
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تقصير تلك الحبالء. مزودة بقدرة على التعبير (ولى أنه لا يقول ما إذا كان يعنى يذلك 
قدرة على التعبير بدرجة مساوية) فى حين أن الكلمات ليست كذلكء ما لم يكن يتلاعب 
بالألفاظ بطريقة ما. ويسلم ميتزء بالقعل. بصعوية المسألة قى هامش ما حين ينوه 
يتحليل بالى لاله8 لقوة التعبير العفوية فى اللغة الشعبية» واللغة العامية .. إلخ (القائمة 
على أساس نظرية موكاروفسكى فى علم الجمال) وينقل القجوة بين القدرة على التعبير 
وعدم القدرة على التعبير من بين النثر والشعر إلى ما بين الشفرة والرسالة. 

ويواصل ميتز الجدال بأنه مادامت السينماء حسب تعبيرهء ' تضمينية على نحو 
متجانس”, وأتها دائمًا تضمينية بكل ما قى الكلمة من معنى, قهى يناء على ذلك فن 
أصيلء حتى لو لم تصبح لغة مشفرة على الإطلاق إلا مؤخراً فقط. ويديهىء أننا هذا 
نعود مباشرة إلى بدايات النزعة الرومانسية فى القرن الثامن عشرء مع روسى وقيكى, 
اللذين خصصا للفن - حسب كلمات فينتورى - لحظة الفجر فى المعرفة. ومن جديدء 
بسط وإلى حد كبير المفكرون الألمان هذه الفكرة: ويالتالى آمن هامان واضع نظرية 
العاصفة والضغط أن الشعر كان يكتب نثرًا كأته مقايضة فى تجارة» ويهذه الطريقة, 
يعود ميتزء فى وصفه لفن السينما البدائى» إلى النظريات الرومانسية لتطور اللغة من 
الفن فى المجتمعات البدائية» ومن ثم يثابر على تفسير كيف أدخل التوليف المتوازى 
فى بادئ الأمرء والذى يدل الآن على تزامن الوقت فى مكانين مختلقينء كوسيلة 
تضمينية 0000012100 لتوليد الإثارة. كما فى عملية الإنقان التى تحدث فى اللحظة 
الأخيرة التى ابتكرها جريفيث. وليس هنالك ما يدعو إلى الدهشة أيضا فى أن يشن 
هجوما قاسيًا على السينما التسجيلية. رغم تعلقه بالواقع الطبيعىء لمحاولتها المبتذلة 
فى وصف العالم على نحى محدد المعنى عنثاهاه060. بدلاً من الاستفادة بها فى إثارة 
عاطفة فى سياق خيالى, والحقيقة. كما سوف نلاحظء أن ميتز مستعد فقط لرؤية يذور 
نمو سينمائى فى وسائل سرد مختلقة. 

من الواضح. أن ميقز الميال بطبيعته إلى الأقكار التى أوجزناها من قبل ييدو 
متنافرًا مع أيزنشتاينء الذى اعتز بنفسه لكونه مثققًاء والذى كان يطمح إلى صنع فيلم 
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عن كتاب رأس المال لكارل ماركسء والذى ريط دائمًا العاطفة بالصدمة» ورفض بشكل 
عملى الإيمان بالعاطفة المفرطة أو البهجة الغامرةء ما لم ير الناس يقطبون وجوههم 
بالقعل من الألم أو يقفزون من جلودهم؛ وهكذا فإنه فى عروضه المسرحية ' يعيّر عن 
الفيظ بشقلبة؛ وعن التعالى بإنسان لاذعء وعن النزعة الغنائية ب" محاكمة الموت" 
والعاطفة تنشاً من الالاعيب البهلوانية. وأيزتشتاين الذى يتيع مسرح ميرهولد -هرهوة/ا 
4 آمن بأن الواقع العادى غير ملائم على الإطلاق للصدمة:» ومن ثم غير ملائم 
لتغيير مشاهدين غارقين قى اللامبالاة والأيديولوجية: فالفن لكى يحقق وظيفته الدائمة 
التساؤل لابد أن يبالغ وأن يخطط. هناء وعلى نحى غريبء نواجه من جديد ترائًا مختلقا 
تمامًا من الرومانسية فى امتزاج الرفيع بالبشع (الجروتسك)» والكوميديا المرتجلة 
بالكاريكاتيرء ويديهى أن هذا العنصر البشع يتصادم مع الرفيع بصورة بارزة عند 
شكسبيرء شكسيير الرومانتيكيات» وأعنى شكسبير جاريك 6810/6 (نسبة إلى ديقيد 
جاريكء المهندس والممثل ١1/87/4 - ١1/17‏ - م). 

ولكن الجانب المعقلن والمخطط عند أيزنشتاين هو ما يشعر ميتز بأته الأكثر بعمًا 
على التفورء وهى يصف منهج أيزنشتاين بأنه شييه بمنهج ميكانى 11600800 أى بقطار 
كهربائى قاتل: فهو أولاً يحلل الواقع إلى وحدات متشابهة وظيفيًاء وبعدئذ يعيد تركيب 
هذه الوحدات فى كل موحد جديد مسلوب الحيوية» وهو ناتج, ليس خاصا بتوازتات 
أى بفيزياء كاذية بل بتقنية. ويستخدم ميتز ويار صورة الشىء المصطنع نقسها لوصف 
هذه العملية, ومن ثم يقول بار: “بودفكين (لا يقوم بار يمحاولة كبيرة للتمييز بين 
بودقكين وأيزتشتاين) يذكرنا هنا يتحد الخبازين الذى يستخرج الأجزاء المغذية من 
الدقيقء ويعالجهاء ثم يعيد البعض منها إلى وضعه الأول بوصفه ' فائق الجودة ' : 
والناتج قد يكون صالحًا للأكلء غير أن هذه الطريقة تكاد تكون الطريقة الوحيدة لصنع 
الخبرء ويستطيع المرء أن ينقدها لكونها غير ضرورية و' مصطنعة '. والحقيقة أن المرء 
يستطيع أن يوسع التشابه المطيخى ويقول إن الخيرة التى ينجزها يتجاح علم الجمال 
التقليدى تعتبرء جوهريًاء خبرة مهضمة. وهاتان الصفتان لهما فى الاستخدام العادى 
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معنى حرفىء ومع التوسع معنى مجازىء يستعمل على نحو ازدرائىء والمقارنة نفسها 
صحيحة هنا". أى يقول ميتز: "الساق الصناعية بالنسبة للساق الحقيقية مثل الرسالة 
السيبرنيطيقية (الكومبيوترية) بالنسبة للتعبير البشرى. ولماذا لا نذكر أيضا - لتقديم 
ملاحظة أتفه وتنويعة من ميكانو- اللين المجفف والنسكافيه ؟ وكل الأنوا ع المختلقة من 
الإنسان الآلى (الرويوتات)؟ 

وهكذا يصبح روسيللينى بالتسبة لبار وميتز مخرجا كاملاً (الصفة مشتقة حرفي 
من الدقيق الكامل غير المتخول ويالرجوع إلى قول بار المذكور أعلاه - م) فى حين 
يشبّه أيزنشتاين بخبز الدقيق الأبيض المنخول (غير الكامل - م). كما أن ميتز وهو 
قن اليد الثر لعفت يد ازنوات لاتزككائن فنا وزاء انتما لتعمل الأساتةة 
الكبار للبنيوية ذاتهاء وخصوصا كلود ليقى شتراوسء الذى يلام تحت شعار المذهب 
الحيوى :5ةداالا لتفضيله النموذج العقلى للواقع نفسه. ومن ثم يقدم " إنسان " يارت 
'البنيوى" كإنسان آلى مزود بسيقان صتاعيةء يعير عن الرسائل المزدوجة الكومبيوترية, 
كما أنه حين يصنع أفلامًا فإنه يصنع "الإضراب” 50166 و"أكتوير"؛ أى يصنع مسخًا 
فى الحقيقة. 

إن ميتز أكثر حذرا من بارء كما يليق برجل ينشر كتاباته فى فرتسا لا فى 
كاليفورتياء ولا يريط هذا الازدراء ل" عقل" أيزنشتاين " المتلاعب " يوجهة نظره 
السياسية (فى حين أن بارء الذى يطور أيديولوجية للاختيار والحكم الحرء تفضى 
يصورة طبيعية من الظاهر إلى الجوهرء يتحدث عن استخدام بريمنجر للسينما سكوب 
بطريقة مولعة باستعادة تعليق بازان الملتيس حول استخدام وايلر لعمق المجال: " عمق 
المجال عند وليم وايلر يسعى إلى أن يكون حرا وديمقراطيًا مثل وعى المشاهد الأمريكى 
وأبطال الفيلم!” وجدير بالاهتمام أن بار يجد دعم لأيديولوجيته الحرة والديمقراطية فى 
مقال كتيه نورمان فروتشر لتعليم تذوق السينما لمراهقين سذج دون العشرين ... 
والذين لم تفسد رهافتهم اليصرية بالتعود على الأفكار والمفاهيم !) وميتز يحاول قدر 
ما يستطيع - ونحن نلاحظ امتداد التزامه ليشمل المذهب الحيوى والرومانسية- أن 
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يدير مناقشته كما لو أنها جزء من نقاش أكاديمى حول المشكلات الأكثر صعوية فى 
السيميولوجياء ويلوم أيزتشتاين لكونه غير مكتف بالإحساس الطبيعى بالأشياء (التى 
تعتير "متواصلة: وشاملة» ويلا مغزى خاص: مثل البهجة التى تكسو وجه طقل") ولهذا 
يسعى وراء دلالات خاصة بالصور ومن ثم يسقط فى شكليته غير الصحيحة. 

الواقع أن ميتز مذنب فيما يتعلق بالتيسيط المقرط الذى يهاجم به الآخرينء بما 
فيهم آيزتشتاين نفسه. وهو يلمح بين قوسين إلى المناخ الفكرى الذى شكّل وعمل فيه 
أيزنشتاينء ويلفت الانتباه إلى تدريب أيزنشتاين كمهندس وصلاته بحركة التركيبية 
ندم (الروسية)ء ولكن هذا هو أقصى ما يشير إليه. كما أنه يمكن قهمه 
بدرجة ما: يظل من الصعب جد إعادة بناء المناخ القكرى لروسيا فى العشريتيات ؛ 
ويود المرء معرفة الكثير جدًا حول العمل والأقكار فى مسرح ميرهوادء وفوريجرء 
وترتياكوق .. إلخ: وعن كتابات الشكليين الروس فى السينماء وهذه كلها أمور فاتنة, 
بما أتها توفر رابطة بين دراسة اللغة ودراسة السيتما الوثيقة الصلة ويجلاء 
بأيزنشتاين. ونحن نعرف أن شكلوفسكى كتب سيناريوهات وله كتاب عن الأدب 
والسينماء وأن إيخنباوم حرر كتابًا يحوى نصوصا مختارة عن شعر (بيوطيقا) 
السينماء وأن تينيانوف اشتغل فى عدة سيناريوهات: وأن بريك كتب سيناريى فيلم 
"عاصفة على آسيا لبودقكين» كما كتب دفاعات نظرية عن مفهوم العين السينمائية 
لمجلة "الجبهة اليسارية للفن' ١2‏ : وللأسف أن القليلء حتى الآن» من هذه الأعمال 
ترجم من الروسية؛ ومع ذلك؛ فإن كلاما كثيرا يمكن أن يقال عن أيزنشتاين وعلاقته 
بهذا السياق - وبالثورة اليلشفية- يدرجة أكبر من محاولات ميتز. 

فى دفاع عن أيزنشتاين» وعلى عجلء ينيغى القول إن رؤيته للعالم والفن كانت 
مختلفة جدًا عن رؤية بار أى ميتزء وإنه لم يكن يعتقد بأن عالم المظاهر السطحية يمكن 
أن يبدى معناه للمشاهد العادى؛ وإنما يغذى فحسب تَحيّزاته. وأيديولوجيته بالمعنى 
الذى كتب عنه لويس التوسير ' حين نتكلم عن الأيديولوجية. يجب أن ندرك أنها تتغلغل 
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فى كل نشاط الإنسانء وأنها متطايقة مع ' الخبرة الحياتية ' الفعلية للوجود البشرى". 
كما اعتقد أيزنشتاين أنه يتعين أن يُصدم المشاهد ويُستحثء عاطفيًاء على المشاركة 
فى مخطط جديد للعالم» يطلبه هو شخصيًا بإرادته من فهمه للفيلم, ولكى يكتشف 
بنفسه. من ثم وعن طريق التساؤل فهمًا للعالم, فهمًا كامنًا فى المظاهر الخارجية لكته 
يتجاوزها: معنى مقصور على فئة قليلة. وظل هذا مخططًاء ولكن أمكن تضخيمه بقكر 
مستقبلى ويخبرة. وكانت مقارية أيزنشتاين شبيهة من جواتب كثيرة بمقارية بريخت. 
كما أنها أيضًا تشبه فى ذلك مقاربة ليقى شتراوسء الذى توصل إلى نظريته الخاصة 
بالمدرك العقلى عن طريق ماركس وفرويدء وكان ميتز على حق فى الريط بينهم: لكن 
يجب أن نكون متأكدين تماما من أن ما هى محل نزاع ليس خط سيميولوجيًا بسيطًا 


أيزنشتاين لا يعنى القول إن أفلام روسيللينى, مثلاًء عديمة القيمة, لكن يعنى أنه يتعين 
رؤيتها على ضوء مختلف: إنها من بين المنتجات الأكثر لفتا للنظر فى زمنهاء وإن كان 
يمكن تحديدها أسلوييًا وأيديولوجيًاء لكتها ليست سارية المفعول بشكل مطلق وقق أى 
قوانين علمية سيميولوجية» والشىء نقسه حقيقى بالنسية لبريمنجر. 

ومن ناحية أخرىء فإن ميتز على حق تمامًا فى ازدرائه اشكلية أيزنشتاين؛ إذ 
يجب أن نطور موققا لينًا ومرنًا من قضية اللغة السينمائية بدرجة أكبر بكثير من 
الموقف المطروح فى كتابئ "الشكل السيتمائى" و"الإحساس السيتمائي". ومع ذلك, 
وكما يسلم ميتزء هناك جهد كبير فى هذين الكتابين يتعين دمجه فى أى نظرية مقبلة, 
وعلى سبيل المثال فإن الجزء المتعلق ب"اللون والمعنى' هو جزء لا غنى عنه لأى شخص 
معنى بتطور السيميولوجيا. وفى هذا الجزء يستنتج أيزنشتاين أنه " فى القن» ليست 
العلاقات المطلقة هى الحاسمة بل العلاقات الاعتباطية داخل نظام من الصورء التى 
يمليها عمل فنى استثنائىء والمشكلة لا تحل» ولن تحل فى أى وقتء يكتالوج ثابت 
لرموز ملونة؛ لكن الوضوح العاطقى ووظيفة اللون سوف ينشآن عن الوضع الطبيعى 
المتعلق يترسيخ التخيلات اللونية للعمل". وهذا يتوافق تمامًا مع إلحاح سوسير على 
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الصفة الاعتباطية (غير القياسية) للعلامة ومع التطورات فى النقد السينمائى الحديث, 
ويشكل أساسى نقد أفلام مُحفزة باستخدام اللون لمخرجين مثل سيرك 531, 
أو منيللىء أو راى /ا858؛ أى جودار. 

وفى النهاية. فإن ميتز قادر فقط على رؤية نطاقين ممكنين للدراسات السينمائية 
بالتسبة للسيميولوجياء يقدر ما تتضمن السيميولوجيا عنصرًا للإشارة المجردة؛ ليس 
مجرد نتاج للمعنى الطبيعى للأشياء. وأحد هذين النطاقين هو مجال الأيقنة. حيث 
بقتيس ميتز ملاحظات ريبيروت اناه ؛لاومنهة1] عن التمييز بين رعاة بيقر طيبين ورعاة 
بقر شرسين مقدمين على الشاشة بقمصان بيضاء وسوداء فى طريقها للبلى» ويعلق 
بأن هذا الضرب من الأيقنة جزئى جد ومؤقت. وبصورة عرضية يستنتج إرفين 
بانوقسكى, الدراس الأكثر برورًا فى العالم لهذا الموضوع,؛ أن أمتلة كثيرة كما يلاحظ 
- الشارب الأسود, وعصا سير الوغدء والوسط الفقير الشريف رغم ذلك. الذى يشار 
إليه بغطاء مائدة ذى مربعات» وقهوة صباح المتزوج حديئًا - حكم عليها بالانقراض مع 
قدوم السينما الناطقة. وعلى الرغم من أن هذا قد يكون ترنيمة جنائزية» بما أن رمورً 
من هذا النوع لا تزال مستمرة: على الأقل فى الأنواع. فمن الواضح مع ذلك أن 
البرمجة الأيقونية ليست يارزة فى أى مكان يدرجة كبيرة جدًا كما فى التصوير الزيتى 
لعصر النهضة على سييل المثال. 

ثانيًا: يعاق ميتز على الأنواع المختلفة من القطعء مثل العودة إلى الماضى:؛ ويزعم 
أنها اكتسبت مع مرور الزمن قيمة بنيوية ومعيارية. وهى يؤكد بحق على أن هذه 
القطعات ليست كليشيهات ولكنها مجرد سمات خاصة بتركيب الصور ناماه 
(أى بالأحرى سمات تركيبية 216وهاه/ة)» بذات الطريقة التى ينظر بها إلى استخدام 
فلويير لقير الكامل على أنه ليس استخداما لكليشيه بل استخداما لسمة تقليدية 
(أساسية وثابتة» بالنسبة لكل أغراض وآهداف) خاصة باللغة. وهو يعلق أيضًا بأن تلك 
السمات الخاصة بتركيب الصور ليست ضرورية بشكل قاطع؛ مستشهدا يقيلم «الحيل» 
06 لهيتشكوك (وأنا أقترح كذلك مثالاً مناسيًا هو قيلم «التوم» لوارهول). ومع ذلك 
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هناك بعض المشكلات عند ميتز فى هذا الاكتشاف للسمات التركيبية. تجعله أحيانًاء 
رغم إصراره على أنها ثانوية وجزئية وليست أساسية وشاملة» قرييًا بصورة ياعثة على 
القلق من وجهة نظر أيزنشتاين التقليدية تجاه اللغة السينمائية. ويالتالى يُجُبّر على 
التسليم بأن رينيه يميل إلى اتجاه التقنية لا إلى اتجاه القيزياء الزائفة» وأن المونتاج 
الأيزنشتاينى الجديد المالوف لدى جودار مقيول كسمة تركيبية تحت الشعار السحرى 
بدرجة ما ل"الاستعارة غير السردية" “هامةا6م عنأوود1ل-مهم" . (المقصود هنا نتفى 
السرد الشبيه بالسرد الروائى, والتاكيد على السرد القيلمى داخل القعل الدرامى: أى 
ريط ما يحدث داخل الفيلم يما يحدث خارجه - م). 

وهكذا تبداً التغيرات العملية فى صفة السيتما ذاتها - مع تسليم ميتز بأن رقض 
ريتيه وجودار .. إلخ هو بمعتى ما رفض للسينما الحديثة بكاملها - فى إبعاده بالقوة 
عن أحاديته المطلقة وافتراضه لتطور ذى قطبين. ومن ناحية أخرى فإنه يحتفى بحقيقة 
أن نزعة لوميير تغلّيت تمامًا على نزعة ميلييه وقيدتها داخل أنواع صغرى: وحتى هذا 
قد يثبت أنه ادعاء جسور جد . وعلى أى حال؛ حتى لو كانت نزعة ميلييه هى الآن 
مجرد عنصر إطنابى مبعثر فى أقلام هامر (اتجاه سينمائى بريطانى - م) وأفلام 
ال 5تهناموم (اتجاه سينمائى إيطالى من أفلام المفامرة يصعب ترجمة اسمه وينسب 
إلى ما يزين خط الخصر فى الملابس التسائية - م) وأقلام الخيال العلمى .. إلخ» فإن 
المرء لا يستطيع أن يرفض تماما تقليدّاء يجب أن يضم بالتاكيد الأفلام الموسيقية لأرثر 
فريد؛ وعلى الأخص أفلامه الذروة لدونين وكيلى. 

حقيقة الأمر أن ميتز قيد نقسه إلى حد بعيد جدًا برفضه رؤية السمات اللغوية فى 
أى مكان تقريبًا عدا تقتية السرد. وفى هذا المجال. تثبت تقنية السرد بالتأكيد أنها 
مثمرة بدرجة كبيرة فى اختبار وتطوير تقنيات بروب 5000 التى يشير إليها ميتز, 
والتى سوف أعود إليها نحو أكثر دقة بكثيرء وأظهر الفروق الدقيقة بينها وبين 
العناصر الأساسية العامة نزولاً إلى العناصر الثانوية الخاصة يمقياس الجملة أى 
المشهدء ومع ذلك فقيل تطوير هذا الخط من التفكير أود أن أقترح ثلاث نقاط محتملة 
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يهملها ميتز للدخول إلى السيميولوجيا. وهذه النقاط الثلاث مجرد اقتراحات متفاوتة, 
لا أزعم قى هذه المرحلة أننى أرى أى رابطة بينها. بل ريما تبيدى بالأحرى مثيرة: فى 
أنها مستمدة من مصادر متنوعة كثيرة مثل كتابات فيليم ماتسياس كدانة156الة دمواالا 
عن المنظورات الوظيفية للجملة: وكتابات بازل برنشتاين عن علم الاجتماع واللغة, 
والدراسات المسرحية لجيرى قيلتروسكى /واةنصةاءلا قنال. 

5 - كان ماتسياس لفويًا تشيكيّاء وكان مهتمًا فى البداية بدراسة اللفة 
الإنجليزية» ثم ركز بعد ذلك على دراسة اللغة التشيكية قى وقت ميكر من عمره بعد أن 
فقد بصرهه؛ وطور سلسلة من الدراسات المقارنة بين اللغتين. وكان من بين ابتكاراته 
تحليل الجملة وظيفيًا الى جزأين أساسيين: الموضوعات 106265 والأخبار 156065 . 
والموضوع يتوافق تقريبًا مع ذلك الجزء من الجملة الذى ينقل معلومة معروفة من قيل. 
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أما الخير فهو ذلك الجزء الذى يتقل معلومة جديدة. وكان اهتمام ماتسياس منصمًا 
على توضيح الطرق المختلفة التى تتطابق يها البنية التركيبية للجمل الإنجليزية 
والتشيكية مع بنيتها الموضوعاتية - الخبرية. ويمكن تطبيق هذا التوع من التحليل 
بصورة مفيدة: ويشكل واضع. على المشاهد السينمائية. لبحث مشكلات الترسيخ: 
والترقبء والمفاجأة .. إلخ. ومن ثم فإن هيتشكوك؛ على سبيل المثالء يوفر مفارقة 
جديرة بالاهتمام: فهى من ناحية» يصر دائما على أن تنسيق المنظر ينبغى أن يدخل فى 
الحدثء ويالتالى يضفى طابع الموضوع على الأخبار التى قد تَطرّح جاتيًا خلافًا لهذاء 
يدون مساهمة دائمة من أى معلومة فعالة. ومن ناحية أخرىء فنظريته عن الماك جيفين 
610 26/ا تمحور بنية الحبكة حول خبر لا يُضَفَى عليه عَمَّدًا على الإطلاق» طابع 
موضوع مذكرا إيانا بقوى الطبيعة المجسدة عند ليقى شتراوس. 

برنشتاين يثير مشكلة من نوع آخر تماما > ويرنشتاين عالم اجتماع إنجليزى 
يتركز اهتمامه على التوسط الثقافى من خلال اللفة. وقد طور مفاهيم خاصة بالشفرة 
' المقيدة ' والشفرة " الموسعة ". فحين تستخدم شفرة " مقيدة " يوجد مستوى عال من 
التنبؤ التركيبى ويعبّر عن الشخصية الفردية بسمات لغوية واصفة. أما الشفرة 
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"الموسعة” فإنها من ناحية أخرى ذات مستوى متخفض من التنيؤ ويُعر عن الشخصية 
الفردية من خلال استعمال اللغة ذاتها. ويواصل برنشتاين تطبيق هذه التمييزات على 
المشكلات التعليمية لأطفال الطبقة العاملة (مستخدمًا الشفرة المقيدة)» وعند دخولهم 
المدرسة (مستخدمًا الشفرة الموسعة). ومع ذلك يبدو كما لى أن هاتين الشفرتين يمكن 
تطبيقهما أيضًا فى التمييز بين سينما المؤلف وسينما النوع (سواء أكان الفيلم فيلم 
عصابات أم فيلم غرب أمريكىء أى كان النوع نوع " القيلم الفنى" الأورويى). 

ثالكًا: هناك كتابات فيلتروسكىء وهو عضو آخر فى مدرسة براغ: عن الإنسان 
والشىء فى المسرح. وقيلتروسكى يصف حركة مزدوجة للمعنى تجاه الحدث والخلفية. 
ومن ثم فإن الممقين اليشر يمكن أن يكونوا إما تاقلين للحدث أى مرتبين فى نظام 
تدرجى يقوم ب" أعمال بشرية تكميلية" مثل الخدم أى الحراس.. إلخ» ويصيحون بالقعل 
مجرد جزء من جهاز المسرح. كما أن الأشياءء من ناحية أخرىء يمكن أن تنتقل من 
كونها جزءً من الديكور أو التجهيزات المسرحية إلى التدخل فى الحدث كما فى 
مسرحية " البجعة ' لسترندبيرج التى تهب فيها عاصفة على الأيواب المصطققة للمنازل 
وتطفئ المصابيح. والنوع ذاته من تشخيص الأشياء الطبيعية يحدث يدرجة كبيرة فى 
المسرح الشرقى. وهذا التوع من المعالجة قابل للتطبيق بدرجة مساوية على السينما. 
وريما يمكن استكماله بتاثير الإيماءة وتطوير الترقيم الرقصى. وحتى حلم بالاش 
بقاموس اتعبيرات الوجه ريما يمكن جعله ممكنا بتوسيع عمل بيردهويستل ااعاواال81 
على الكينيسيكا (انظر هوامش تقديم القصل الأول- م) وعلى تسجيلات حركات 
العين والفم والوجه. ونحن هنا نعود إلى الوراء (من جديد) بالتقليد الأساريرى 
(الخاص بأسارير الوجه - م) عند لاقاتير ولينزء الذى سحر أيزنشتاين بشدة. 

ه- يجب أن نعود الآن إلى مشكلات السرد وتحليل الحبكة, ومشكلات الينية 
التركيبية بعناصرها المشكلة العامة. وسوف يحملنا هذا إلى مواجهة بين علاقة السينما 
بالأسطورة وعلاقة القولكلور يالفن الجماهيرى. والقاعدة الأساسية لتحليل الحبكة 
أنجزها الباحثون فى الحكاية الشعبية: وكان الطوران الحاسمان هما بحث أواريك 01:16 
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هى الذى حلل الحيكة إلى سلاسل من الحركات أو الوظائفء التى ادعى أنها تمثل 
التتايع المنطقى لتركيبها. وقد توصل إلى النتيجة المدهشة. وهى أن كل الحكايات التى 
درسهاء رغم ثراء تتويعاتها الواضحة. تحتوى فى الواقع على نقس بنية الحبكة. ومع 
أن هذا الاستنتاج عرضة للشك قفإن أهمية منهجه ليست محل شك. 
وبقدر علمىء هناك ثلائة تطويرات ركد ئيسية , لتحليلات دروب متاحة الآن باللفة 
الإنجليزية. وهى كتابات دنديس 010065 عن الحكاية الشعبية عند الهنود الحمرء 
وتحليل أوميرتو إيكو لروايات (حجيمس) يوتد 8000 قى كتايه "مساألة يوتد' 8000 156 
'نه]/8: ودراسات 75 شتراوس على الأسطورة. وكل منها ينقم يروب بصورة باهتة: 
'الوحدات الصغرى للموضوع' 65©ه]نأه20: والموضوعات البديلة" 5آتاههااة؛ وإيكو 
ينظر إلى حبكات جيمس يوند باعتيارها شبيهة بلعبة توجد فيها شفرةء يحركها 
العالم الحر - الاتحاد السوقيتى, الترف - الشقاء 3 إلخ), وبهذه الطريقة يجعل يروب 
أكثر قريًا من النصوص الرئيسية لعلم اللغة البنيوى. أما ليقى شتراوس فإنه يطور 
تحليلاً متناغماء ينخذ بعين الاعتبار تكرار وغزارة الوحدات. ويعمل انطلاقًا من 
تشابهات قطعة موسيقية أوركسترالية وقراءة البخت مع أوراق اللعب "الكوتشينة". وهو 
يدخل أيضما يعدى التعاقب والتزامن. 
ينبغى أن يكون من الممكن تقديم تحليل عينى مواز لمخطط بروب. ومع ذلك؛ فإنتى 
أود فى الوقت الحالى أن ألفت الانتياه يدرجة أكبر إلى مسالتين ذكرتهما من قيل. 
يالفن الجماهيرى ويالفولكلور ما جاء فى كلمات جاكويسون فى رسالته إلى 
أقانسييق: "دخول (الحكاية) قى عرف الفواكلور يعتمد تمامًا على قبولها أى عدم قبولها 
من جانب المجتمع. وفقط العمل الذى ينال إجماع الهيئة الجمعية بل وذلك الجزء فقط 
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من هذا العمل الذى تقره الرقابة الجمعية هو ما يصبح واقعًا خاصا بالفولكلور. 
ويستطيع كاتب ما أن يبدع معارضا بيئته. ولكن مثل ذلك الهدف بالنسية للفولكلور 
لا يمكن تصوره. فالأجزاء المشتركة من الثقاقة العقلية, مثل اللغة أى الحكاية الشعبية 
مثلاً. خاضعة لقوانين أشد صرامة وأكثر اتساقًا من مجالات يسود فيها الإبداع 
القردى". ولكنء من البديهىء أن الفن الجماهيرى مطابق بلا شك للفولكلور. وتحن 
بالتحديد نحتاج إلى نظرية للانتقال بينهما: ومن ثم يمكن متايعة الاقتراحات التى 
قدمها هول الهااء وهواتدل ا3056/الا عن الدور الوسيط للقودفيل ومسرح المتثوعات 
(للرقص والغناء والألعاب البهلوانية) بين القولكلور والسيتماء وأيضًا متايعة أصول 
السينما فى صندوق الدنياء ومعارض التماثيل الشمعية, وعروض الغرب الأمريكى 
الضارى (قيل خضوعه لسلطان القانون - م) .. إلخ. وفى هذا الصدد. يُوفّر هنرى 
ناش سميث فى كتابه "الأرض البكر" نقطة انطلاق قوية. وبديهى أن علاقة السينما 
بالأسطورة تظل أكثرتعقيدًا: مازال نقاد ويحاث السيتما يميلون بشدة إلى استخدام 
مقارنات بين فيلم الغرب (الويسترن) واليونان القديمة دون محاولة كبيرة للتعريف 
الدقيق. ومن الواضح وجود صلة خاصة بالمناخ العقلىء لكن هذه الصلة لن تتخذنا إلى 
مدى أبعد. وربما تكون المشكلة غير قابلة للحل, حتى تتضح طبيعة الأسطورة ذاتها: 
وهنا تصبح كتابات ليقى شتراوس ذات أهمية كبيرة: ومن الجدير بالملاحظة أنه هو 
ذاته أشاد يقدرة السينما على نقل أساطير حضارتنا الخاصة. 

1- هناك مسالة حاسمة أخرى أثارتها مقارية بروب» وهى مسالة الإبداع 
الفردى: والملاحظات التى اقتيستها من جاكويسون تطرح المسالة بيوضوح تام. وهناء 
من البديهى أننا نعود إلى منطقة ماألوقة خاصة بالنقاش حول اتجاه مجلة ' كراسات 
السينما " ونظرية المؤلف. (على الرغم من أن المسالة ذاتها تنطبق على تحليل إيكو 
لروايات فليمنج, التى لا يشير إليها بالفعل). المسالة هى أنه يوجد مستوى أآنى 
اجتماعى واضح - هو النوع - ومستوى آخرء فردى وتعاقبى يجلاء - يمكن أيضنا أن 
يبحث أنيًا - هو المؤلف. ووجهة نظرى الشخصية غير النهائية هى أته يوجد مستويان 
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من الغزارة فى العملية: أحدهما وهو مستوى النوع: ينفتح على الأسطورة» والآخر وهو 
مستوى المؤلفء ينفتح على الفن. والمستوى الأول هو موضوع ملائم لدراسة الأسطورة. 
ولإثتولوجيا (علم الأعراف البشرية) عن العالم الحديث ؛ والمستوى الثانى هو دراسة 
ملائمة لعلم الجمال. ويظل مادة للرسائل لا للشفرات (ول أنه بطبيعة الحال لا توجد 
رسالة قابلة للتفسير أى حتى قابلة للفهم للتقفسير أى حتى قابلة للفهم بدون شفرتها). 
وعلاوة على ذلك» فإننى أميل إلى الاعتقاد مع شكلوفسكى بأن الأعمال الفنية العظيمة 
تتجاوز نوعها دائماء من خلال عناصر كثيرة مندمجة ومتكررة» من أنواع أخرى 
مختلفة, ميتذلة غالبًا أى غرائبية. ومن ثم فإننا فلا يمكننا أن تفهم رواية الحراسة الليلية 
اعلة/اا لوال( 156 داخل إطار جماعة اليورتريه الالمانية أو رواية ” الجريمة والعقاب” 
داخل إطار الرواية اليوليسية. أو يمصطلحات السينماء يصبح فيلم 'صعود لولا" أكثر 
من دراما تاريخية» ويصبح فيلم ' دوار ' أكثر من فيلم بوليسى مشوق. 

هناك نقطة واحدة إضافية فى موضوع نظرية المؤلف تحتاج إلى التحديد. فلا يمكن 
أن يقوم تحليل بنيوى حقيقى على رصد التشابهات أو التكرارات (الحشو) يل يجب 
أيضا أن يشمل نسقًا للاختلافات. وعلى المدى الطويلء سوف تكون المسالة الرئيسية 
فى الدراسة هى إعادة ترتيب المؤلفين بتخطى القواعد التقليدية فى أعمالهم لكى تشمل 
اختلافاتهم الجوهرية الواضحة. وبالتالى» قفى حين أن ثلاثية «إنها ارتدت وشاحا 
أصفر» 000طة8 بلاوااء/ ج ء'ملالا 51:6 ضرورية فى البداية لفهم فوردء فريما يثبت فى 
النهاية وفيما يعد أن «أجنحة النسور» 5هعاودع أن 5و«الالا هو فيلمه الحاسم. أى أنناء فى 
حالة هوكس يمكن أن نميز نسق الاختلافات الآن ويطريقة صحيحة على المستوى 
السطحى للقهم بالتباين الواضح بين الأقلام الدرامية والأفلام الكوميدية. وأخيراء فإن 
تفسين هذا النسق من التقائلات هو الى سوق يحقد مكانة هوكين. وقن لأمظ ونتواو 
ذات مرة أن مخرجا ما يقضى عمره بالكامل فى عمل فيلم واحد: وهذا الفيلم الذى 
يصبح يناؤه مهمة الناقد؛ لا يتركب من السمات النموذجية لتنويعاته. التى تعتبر 
حشواته 010870165ا60) فحسبء بل يتركب من مبدأ التنوع الذى يحكمه. أى إن بنيته 
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المفهومة من جانب القلة تستطيع أن تثبت ذاتها أى ' تتسرب إلى السطح يتعبير ليقى 
شتراوس "من خلال عملية التكرار". ومن ثم فإن " الفيلم " الذى يتحدث عنه رينوار هى 
فى الواقع «نوع من مجموعة تباديلء يكون بديلاها الموجودان عند أقصى طرفين فى 
علاقة متناسقة؛ وإن كانت معكوسة: بين كل منهما والآخر». ويديهى أن يعض الأفلام 
سوف يتعين طرحها جاتبًا باعتبارها غير قابلة التفسيرء بسيب ' ضجة " من جانب 
المخرج أى حتى من جاتب الممثلين ؛ وسوف يضطر مخرجون آخرون إلى الانقسام إلى 
شقين: ومن ثم نجد هيتشكوك الإنجليزى وهيتشكوك الأمريكى. غير أن مبدأتا 
المنهاجى المرشد يظل هو ذاته. 

- وأخيرا» فإننى أود تحديد بعض الملاحظات حول مسالة ' وجهة النظر إلى 
العالم ". حسب مصطح ديلثى 0157 أى المفاهيم ' الرمزية " للعالم, متتبعًا خطوات 
كاسرير :085516 ويانوفقسكى. ويتعين على أولاً أن أكرر أن هذه الملاحظات هى أيضا 
يمكن الوصول إليها فحسب من خلال ما يخونه المؤلف. لا من خلال ما يعرضه 
متباهيّاء كما يشدد باتوقسكى. ولكن مسالة علاقة تحليل وجهات النظر إلى العالم 
بالتحليل والسيميولوجيا الأسلوييين أو اليروييين (نسبة إلى بروب - م) هى عموما 
مسنالة ملحةولا يدق آتنا على مرا من خلها: 

وكل الكتابات المهمة تقريبًا فى هذا المجال تنطلق من الفكر الالمانى عند نهاية 
القرن الأخير: ديلثى» والكانتية الجديدة: وسيميل ا©5100, وقولفلين 1110]ا0الا وريجل 
او36 .. إلخ: ولكتها ا مع تيار ساحق من المذهبي القسود ةلع . (المصطلح 
هنا لا يعنى هنا " المثالية " وإنما يعنى "التصويرية" للدلالة على المذهب الذى ايتدعه 
ديكارت وتايعه فيه الفلاسقة المحدثون- مء انظر: المعجم الفلسقىء د. مراد وهبه؛ دار 
الثقافة الجديدة, الطبعة الثالثة. 11/4). وأناء شخصيًاء يجب أن أسلم يعدم القدرة 
على التيقن من طريقى. ونقدى الشخصى: المتطلق كما يبدو من أعمال لوسيان 
جولدمانء وبالتحديد من ماكتيه عن مالرى» ومن إعادة تعريف أندرو ساريس لنظرية 
المؤلف. يتسم بالتاكيد بازدواجية لا حل لها. وأنا لم أعد أجد أنه من الممكن قيول جميع 
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أفكار جولدمان» وأضعفها جميعا فكرة ' تماثل البنيات", التخطيطية والتاريخانية 
بشكل متطرفء إلى حد تجاهل الحالات الشاذة ببساطة. والحقيقة أن محاولة جولدمان 
إنقاذ فكر لوكاش عن طريق تخليصه من الواقعية الاشتراكية وإعادة تزويده بالرواية 
الجديدة لم يعن شينًا بالفعل أكثر من استبدال ضرورة بأخرى. ومن ناحية أخرى, 
فكتابات ساريس تميل دائمًا إلى اتجاه أسلويى ثم تعود من جديد نحو ' ما يثير فى 
النهاية فضول ' مخرج من زاوية الموضوع. وربما تكون الحقيقة: وكما أعلنها رينيه 
باليبار بجسارة منذ وقت قريبء أن الشكل والمضمون ليسا فى واقع الأمر متلازمين, 
كما يجزم المعتقد التقليدى؛ بل هما فى صراع: حيث يمارس التاريخ تأثيره على العمل 
القنى» من خلال الأسلوب والأيديولوجية» فى اتجاهات متناقضة. (وجهة النظر هذه 
قدمها أيضا شكلوفسكى, كجزء من مناظرته مع تروتسكي: المناظرة الكاملة الخاصة 
بالشكل حول هذه القضية, التى واصلتها الثورة البلشفية جديرة بدراسة أخرى). 

4- فى آخر ما يتذرع المرء به تعد هذه المسائل الكبرى فى علم الجمال المسائل 
الحيوية. وحتى تحل هذه المسائل (إن قدر لها أن تحل بأية حال) فإنها تخلق اضطرايًا 
على امتداد أى نوع آخر من النقاش. وبالتالى» فإنه فى جدال ميتز ضد أيزنشتاين 
يتجه تعاطقى مع مسالة النزعة الشكلية إلى ميتزء فى حين يتجه تعاطفى مع قضية علم 
الجمال إلى أيزنشتاين. وربما تكون المسالة بكاملها قد أصيحت مطروحة يصورة 
خاطئة. وينبغى علينا أن نيدأ من جديد مع هيتشكوك. الذى لا يعد بالتاكيد ضحية 
لأوهام شكلية» يل يعد شبيهًا بأيزتشتاين جدًا بطرق أخرى: تخطيطه المسبق والدقيق 
لكل فيلم سعيًا وراء التأثيرء ولعه بالصدمات العاطفية: نظامه الخاص ب" المشاركة *. 
هجومه على أفكار العامة حول الواقع .. إلخ. وفقط بتوسيع المتاقشة بطريقة من هذا 
النوع؛ ويالجدال., وإعادة الجدالء نستطيع فى النهاية أن نحدد أولاً منهجنا ويعدئد 
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"مببدة لنكولن ! - اب ينا 
لجون فورد 


محررو مجلة كراسات السينما 


هذا النصء الذى نشر لأول مرة فى العدد ؟>؟ (0-/190) من مجلة " كراسات 
السينما". أصبح منذ ذلك الحين محور انتباه نقدى شديد لدرجة أن القليل يمكن أن 
يقال عنه كشىء إضافى فى هذا التقديم!"). والواقع هى أنه أثار اهتمامًا كبيرًا جدا 
يشير إلى أهميته. علاوة على حقيقة أنه من الأسهل أن يحلل مقال طموح جدًا عن أن 
ينسخ (من حيث الهدق والمنهجء لا بمعنى التقليد أى الترديد). وهو أيضًا حالة قد 
يصبح فيها التحليل شرطًا مسيقًا ضروريًا بالتسية لعمل مماثل بما أن قراءعة نصية 
دقيقة لهذا المقال تسمح بتمشيط منهاجيته المحكمة: ويتعيين الجدارة النسبية لبؤرات 
اهتمامه المختلفة (مثل قوة قراءة تدريجية اتعكاسية وذاتية الانعكاس للفيلم ضد ضعقف 
تفسير الاتجاهات التاريخية للفيلم ذاته). 

فى افتتاحية مجلة ' سكرين للعدد التى اطّْلع فيه القراء على هذا المقال لأول مرة, 
قورن باستحسان مع مقال آخر حول القضية ذاتها كتبه جون. م. سميث بعنوان 
"القردية المصافظة": اختيارات من هيتشكوك الإنجليزى". ومحاولة محررى "الكراسات” 
لتوضيح كيف يمكن لقيلم ينتمى إلى الفئة (د)ء داخل المخطط الذى أعلنوه فى مقالهم " 
السينما / الأيديولوجية / التقد". أن ينقد نفسه بالصدوع والفجوات بين وسيلة تعبيره 
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الشكلية وأيديولوجيته الواضحة: هذه المحاولة وضعت فى تلك الافتتاحية فى تباين 
ملحوظ مع مشروع سميث للثناء على الوحدة والتماسك. واعتبرت المقارية الأخيرة جزمءا 
من جماليات رومانسية واقعة بالكامل تحت سيطرة أيديواوجية برجوازية» بينما نظر 
إلى نص الكراسات: بإصراره على ممارسة ذات معنى فى الفن وعلى نظام علامات. 
على أنه يكتشف بتلك الممارسة إمكانية استجواب أيديواوجى. ورغم أن هذا يقضى إلى 
خلافء وإلى اختلالات: فإن هذه الخاصية بالتحديد هى ما يقيض عليها نص 
"الكراسات". ويحاول تفسيرها شكليًا وسياسيًا. 


3*6 


هامش مقدمة المحرر 


(*) اتظر: 
"6ط مه 015لا" .(1972 للمنتانظ) 3 .00 13 .املارمععء5 ,وعااملالا عمط "لم ولمعاكم 
أ ع8" ,21261013 لال 2211615 01 5مأألعا عط لاط 'رمامعصتا .علا وقمناهلا" ,اير 1 
مقارة ",!! غ230 ,15103أةناأعناراك-ع:5أ2) أ0 1111016" .(لالناأنة) 3 .مو م14 .املا ,معممد 
83 © ,عاباك" .(1973-1974 تعامالالا) 2 .من ,27 .املا ,لإالعامهبا9 صلط ,ممععلموعنا 
.(1975 9قرم؟5) 3 .30 ,28 .املا ,لااتعايدنت 0 صماط ,5امطعءالظ الزأ6 "روعأاوقل8 عطا ممه 

(.عععط معامضممعط) 


والمقال الأخير يمكن الرجوع إلى ترجمته العربية فى نهاية هذا الفصل من الكتاب تحت عنوان "الأسلوي. 
والقواعد والأفلام' وس م8 
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زيتشارد ذائ؛قمارك لن كيرك: د 
الملايس: روير. مساعد تسجيل الصوت: رويرت ياريش. قائمة الممثلين: هنرى قوندا 
(أبراهام لنكولن)ء أليس برادى (أبيجيل كلاى)؛ أرلين هويلان (هانا كلاى)؛ مارجورى وير 
(مارى تود)؛ إدى كولنز (ايف تيرتر): باولين مور (آن روتليدج)» وارد بوند (حجى. بلامر 
كاس). ريتشارد كرومويل (مات كلاى). دونالد ميك (جون فيلدر). جوديث ديكنز 
(كارى سوى) إيدى كلان (آدم كلاى). سينسر شارترز (جادج هريرت أ. بيل)ء مليورن 
ستون (ستيقين أ. دوجلاس).ء كليف كلارك (شريف بيلنجز)؛ رويرت لويرى (جورور). 


لم يكن لنكولن نتاج ثورة شعبية: فاللعبة المبتذلة لحق الاقتراع 
العام, وتجاهل المهام التاريخية الكبيرة التى يجب إتجازها. 
رفعته إلى القمة ؛ إنه واحد من عامة الناسء ورجل عصامى 
إلينوى, وهى رجل يفتقر إلى التاكق الفكرىء ويلا أى عظمة فى 
الشخصية, ولا قيمة استتتائية, لآثه رجل عادى وحسين التية 
(قريدريك إنجلز وكارل ماركسء دى يريس فى ؟7١//ر١14157/56).‏ 

فى إحدى نقاط حوارتاء كان مستر فورد يتحدث عن مشهد 
مونتاجى من فيلم "مستر لنكولن الشاب": وقد وصف لنكولن بأنه 
شخصية دتيئّةء يذهب إلى المدينة على ظهر يغلء ويتوقف ليحدق 
فى ملصق دعائى مسرحى. "هذا القرد الفقير” كما قال "تمنى 
لى كان يملك من المال ما يكفيه لمشاهدة مسرحية هاملت". وعند 
قراعته لنسخة الحوار المعدة للنشرء كان من بين الكلمات القليلة 
التى طلب منى تغييرها قوله إنه لم يحب كثيرً "فكرة تسمية 
لنكوآن بالقرد الفقير". (بيتر بوجدانوقتشء جون فورد» ستوديو 


مستر لنكولن الشاب: فيلم أمريكى لجون فورد. سيناريى: لامار تروتّى. تصوير: 
بيرت جلينون. موسيقى: الفريد تيومان. المدير القتى (كبيرا مهندسى المناظر): 
تصميم الديكور: توماس ليتل. المونتير: والتر توميسون. 
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تشارلز تانين (ننيان إدواردز): فرانسيس فورد (سام بون)ء قريد كوهلر؛ جى أر 
(سكرب هوايتء كاى ليناكير (مسز إدواردز). راسيل سمبسون (وولريدج): تشارلز 
هالتون (هاوثورن)ء كلارنس ويلسون (د. ماسون).: إدوين ماكسويل (جون تى. 
ستوارت)., رويرت هومائز (مستر كلاى): جاك كيللى (اين مات كلاى)؛ ديكى جونز 
(ابن آدم كلاى)ء هارى تايلر (يارير)؛ لويس ماسون (القسيس).؛ جاك بيتيك (بيج بك)» 
ستيقين راندال (المحلّق) بول بيرتزء فرانك أورث. جورج شاندلر ديف موريس. 
دوروثى فوغانء قرجينيا بريساككء إليزايث جونز. المنتج: كينيث ماكجووان. المنتج 
المنفذ: داريل إف. زانوك. الإنتاج: كوزمو يوليتان/ شركة فوكس للقرن العشرين» 
١‏ . التوزيع: أسوشيتيد سيتماس. مدة عرض القيلم: ١١١‏ دقيقة. 


-١‏ تمهيد 
هذا التص يستهل سلسلة من الدراساتء أشرنا إلى الحاجة إليها فى افتتاحية 
العدد 7١4‏ من المجلة. ولايد أن نحدد الآن أهداف هذا العمل ومتهجه, وأصل الحاجة 

إليه. التى تاكدت فحسب منذ ذلك الوقت حتى الآن. 

-١‏ الهدق : عدد محدد من الأفلام "الكلاسيكية. التى تعتبر الآن سهلة القراءة 
(ومن ثم تعجل يتعريفنا للمنهج الذى سوف ننتهجه فى هذا العمل كمنهج للقراءة) 
بالقدر الذى يمكننا من تمييز تاريخية نقشها(!) ومنامةهوم!: علاقة هذه الأقلام 
بالشفرات (الاجتماعية؛ والثقافية ...) التى تعد بالتسبة لها نقطة تقاطعء وعلاقتها 
يأقلام أخرىء هى ذاتها عالقة فى قضاء تناصى ؛ ومن ثم علاقة هذه الأفلام 
بالأيديولوجية التى تتقلها.ء ك جاني ' مستقل تمثله. وعلاقة هذه الأفلام بالأحداث 
(الحاضرء الماضىء التاريخىء الأسطورىء الخيالى) التى تهدف إلى تمثيلها. 

ومن أجل الملاسة سوف نيقى على مصطلح ” كلاسيكى ' (وإن كنا فى سياق هذه 
الدراسات سوف يتعين علينا ويوضوح فحصه وريما حتى تفنيدهء لكى نينى فى التهاية 
نظريته). والمصطلح ملائم لأنه يحدد تقريبًا سينما توصف بأنها قائمة على تمثيل 
قياسئ وعلى سرد خطئ (' شفافية ', وتحضور') وأنها بناء على ذلك مقيدة تمامًا 
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ويجلاء داخل * النظام * الذى يحصر ويوحد هذه المفاهيم. وقد أصبح من الممكن النظر 
بوضوح إلى السينما الهوليوودية باعتبارها نموذجًا لتلك " الكلاسيكية " بما أن تلقّيها 
يمليه تمامًا هذا النظام المقيد بتوع ما من عدم قراءة للأفلام تأكد من عدم الكتابة عنها, 
والذى نظر إليه على أنه الجوهر الفعلى لسحرها. 

-"٠‏ عملناء إذن» سوف يكون قراءة, أى إعادة فحص دقيق لهذه الأقلام. بمعنى, 
أن تعرفها أولاً على تحو سلبى: 

(1) أن تكون القراءة لي افوظيفة الحظرى فى تزكيز معدئ محدد فكريًا يقدم 
بوصقه المعنى النهائى للهدف (يظل مع ذلك مراوعًا إلى ما لا نهاية» ومطلقًا الاحتمالات 
اللا محدودة لمناقشة الفيلم): قراءة زائقة وضالة وغزيرة الإنتاج تغفل واقع النقش 
مدنامانهو5ما, وتحل محله خطايًا مكويًا من وصف أيديولوجى بسيط لما يبدو أنه التعبير 
(أو التعبيرات) الأساسى للفيلم عند لحظة معيتة. 

(ب) لن تكون القراءة تفسيرا جديدًاء أى ترجمة لما يقترض أن يكون من قبل قى 
الفيلم داخل نظام تقدى (لغة وأاصفة)؛ حيث يمتلك المفسر نوع المعرفة المطلقة لمقسر 
الكتاب المقدس المتعامى عن الاتجاه الأيديولوجى (التاريخى) لممارسته وهدفه- ححته, 
وحيك لا يكو مقس 1 ل قريديانا 8 همهاة يحدث ثقويًا صغديرة فى بنية مقدرة 
من قيل. 

(ج) لن تكون هذه عد مل فاون الوط إن نكل شاف وفهزيقة 
لوحدات أصغر وأكثر "انقصالاً” يشكل تصاعدى: بكلمات أخرىء لن تكون القراءة 
قائمة جرد للعناصر تتجاهل قدرها المحتوم تجاه المشروع المكتوب لصاتع الفيلم, 
بل تضيق مقدارا محدودًا من الوضوح إلى الهدف الأولى؛ والتى تزعم أنها تهدمه, 
ثم تعيد بعدئذ بناءه» دون أن تآخذ فى اعتبارها دينامية النقش. ولهذا السبب فهى 
ليست قراءة بنيوية آلية. 

(د) وأخيرًا فإن القراءة لن تكون إيضاحا بمعنى من المعانى حيث تصبح كافية 
لإعادة اكتشاف موضع الفيلم داخل نطاق أحكامه التاريخية, التى ' تكشف " 
ادعاءاته, وتؤكد تحيزاته الإشكالية والجمالية وتنقد تعبيره باسم معرفة مادية مطبقة 
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على نحو ميكانيكى:ء لفهم انهياره والشعور يعدم الحاجة إلى قول المزيد. وهذا يعادل 
اخرا ج الطقل من ماء الاستحمام دون أن يبتل. ولكى نكون أكثر دقةء فالقراءة يجب أن 
تكون تقديرًا نهائيًا للفيلم يأسلوب أخلاقى: ومصحوب بمناقشة تفصل ' الجيد " عن 
'السيئ" وتتجنب أى قراءة مؤثرة عليه. (يمكن لقراءة مؤثرة أن تكون كذلك فقط 
بالاعتماد على عملية فك شفرات القيلم الخاصة: وعلى دمج أدائه قى النص الذى 
يقدمه. والذى يعد شيئًا مختفًا تماما عن التلويح المهدد بمنهج - حتى لو كان منهجا 
ماركسيا لينيتي - وتركه عنده). 
وجدير بالتذكير أن التطبيق السطحى والميكانيكى للمفاهيم المتيسرة أو حتى 
المبنية بصرامة يحاول دائمًا الإيهام باستعمال ممارسة نظرية: وأن - ولو أن هذا 
أصيح راسحًا منذ زمن طويل - منتجا فتيًا لا يمكن ربطه بالسياق الاجتماعى- 
التاريخى طبقًا لسببية خطية, معيرة ومباشرة (ما لم ينحدر المرء إلى حتمية تاريخية 
اختزالية): ولكن ذلك له علاقة معقدة وتوسطية ولا مركزية بهذا السياقء الذى يتعين 
تحديده بصرامة (والذى يعد سبب ذلك التبسيط فى تبذ السينما الهوليوودية 
"الكلاسيكية", بحجة أنها جزء من النظام الرأسمالى وأنها تستطيع فقط أن تعكسه). 
ويلح والتر بنجامين بشدة على الضرورة فى دراسة العمل الأديى (وبالمثل أى منتج 
فنى) لا باعتباره انعكاسًا لعلاقات الإنتاج يل يامتلاكه موضعا داخل هذه العلاقات 
(ومن الواضح أنه كان يتحدث عن الأعمال التقدمية, فى الماضىء والحاضرء والمستقيل: 
ولكن قراءة مادية لمنتجات الفن التى دينى أنها تفتقد تفتقد لأى بعد نقدى متعمد يعنى 
بعلاقات الإنتاج الرأسمالية يجب أن تفعل الشىء ذاته. وسوف نعود فيما يعد إلى 
الفكرة الأساسية عن "المؤلف كمنتج" بتفصيل أكبر). وقى هذا الصدد يجب أن نقتيس 
من جديد ولو مرة واحدة فرضيات ماشيرى ب©»6اعتا/ا عن الإنتاج الأديبى (وعلى 
الأخص فرضياته التى تعنى بالتصحيحات اللينينية لتروتسكى ولمواقف بليخانوق 
السانجة من تولستوى) واهتمام ياديى باستقلال العملية الجمالية والعلاقة المعقدة بين 
الحقيقة التاريخية/ الأيديولوجيات/ المؤلف (كمكاتة وايس كك سكس شتف علنه 
طابع الذاتية")/ العمل الفنى. 
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ومع التسليم يهذا قإن التنديد بالافتراضات الايديولوجية وبالإنتاج الأيديولوجى, 
ووصمها بالزيق والخطأ لا يكفى على الإطلاق لضمان أن يكون أولتك الذين عملوا 
بالنقد قد قدموا الحقيقة. كما أن أكثر ما عندهم لا يكفى لتوضيح الحقيقة حول الأشياء 
ذاتها التى يعارضونها. ولهذا يصبح من العبث أن نطلب من فيلم تفسير ما لا يقوله 
حول المنطلقات والمعرفة التى تشكل الأساس الذى تبنى عليه تساؤلاته ؛ كما أن من 
السهل جدا (ولكن بأى طريقة استخدام ؟) تفكيكه باسم المعرفة ذاتها (وفى هذه 
الحالة يتعين أن يمارس علم المادية التاريخية كمنهج فعال ولا يستخدم يوصفه 
ضامئًا). وخشية أن نتهم بعدم الأمانة. دعونا نوضح أن النقاط المذكور فى الفقرة (د) 
تشير إلى المواقف المتطرفة فى مجلة "سينيتيك". 

'- وعند هذه النقطة يبدو أننا نواجه تناقضًا: فنحن لسنا قانعين بأن يبر فيلم 
ما ذاته المقايلة لسياقه, ونرفض فى الوقت تفسه البحث عن " عمق ". للانطلاق من 
'المعتى الحرفى ' إلى ' معنى خقى ' يدرجة ما ؛ كما أننا لسنا مكتقين بما يقوله الفيلم 
(وما يهدف إلى قوله). وهذا تناقض واضح بلا شك. وما سوف نحاوله هناء من خلال 
إعادة تقطيع لهذه الأفلام فى عملية قراءة فعالة. هى جعلها تقول ما يتعين عليها قوله 
داخل نطاق ما سكتت عن قوله. لكشف ما تفتقده مقوماتها ؛ وهذه ليست أخطاء فى 
العمل (بما أن هذه الأقلام؛ كما بين جان بيير أودار بوضوحء هى أعمال لصناع أفلام 
بارعين جدا) ولا خدعة من جانب المؤلف (فلماذا يمارس المؤلف الخداع ؟) ؛ وإنما 
تشكل تلك الافتقادات إغفالات بانية - مزاحة دائَمًا - لتحديد خارجى هو الأساس 
الممكن الوحيد الذى يمكن عن طريقه فهم هذه الخطابات, فالمسكوت عنه متضمن فيما 
يقال وضرورى فى تكوينه. وياختصارء وحسب تعبير التوسير ٠‏ إنه "الظلال الداخلية للإقصاء. 

والأقلام التى سوف ندرسها لا تحتاج إلى التضخيم؛ ولا تتطلب قراءة غائيّة, كما 
أننا لا نطاليها بتفسير ظلالها الخارجية (فيما عدا نيذها تماما وببساطة): وكل ما هو 
مستخدم يمتد عبر تعبيرها لتحديد ما يضعها فى المكان المناسبء لتتضاعف كتابتها 
بقراءة فعالة لكشف ما هو موجود من قيلء وإن كان صامئًا (قارن ذلك يفكرة الرق 
أى "اللوح الذى يُمسح ويكتب عليه من جديد" عند بارت ودانى): لجعلها تقول ليس فقط 
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"ما يقوله هذا الموجودء بل ما لا يقوله لأنه لا برغب فى قوله" (جى. إيه. ميللر» ونحن 
تضيف: ما يقصد أن يتركه دون إفصاح ويكره مع ذلك على أن يقوله). 

5- ما هى فائدة عمل كهذا ؟ إننا سوف نصبح مكرهين على ذلك إذا لم يتصور 
القارئ هذا العمل باعتباره " إعادة زيارة لهوليوود ". وأى إنسان يشعر بأته مغوى جدا 
ينصح بالكف عن قراءة الفقرة التالية بالذات. ونحن نقول للباقين: إن الإغفالات البانية 
المذكورة أعلاه وتأسيس شىء بديل يمليه هذا العمل له علاقة ما بالمنظر الآخر الجنسى, 
وذلك 'المنظر الآخر الذى يعتبر سياسة ؛ وأن الكبت المزدوج - السياسى والجنسى - 
سوف توضحه قراعتنا (كبت لا يمكن الإشارة إليه مرة واحدة وإلى الأيد على أن يترك 
بعد ذلك. يل الأصح أنه يتعين تدوينه فى عملية متجددة ياستمرار خاصة يقمعه) التى 
تسمح باستنتاج الإجابة ؛ وأن هذه إجابة سؤالها الحقيقى لم يكن ممكنا بدون خطابى 
التهرين النقيق" الماركسى والقرويدئ:وهذا هئ المحبت فى 'أثنا لن تخشار أفلاما 
لقيمتها ك” روائع عرضية " بل الأحرى لأن قوة الإنكار فى كتابتها توفر مجالاً للقراءة - 
ولأنه يمكن أن تعاد كتايتها. 


؟ - هوليوود فى عامى 195178 ١5175‏ 

كانت إحدى نتائج الأزمة الاقتصادية عام ١9:29‏ تشديد قبضة المجموعة المصرفية 
الكيرى (مورجانء روكفلرء دويونت. جترال موتورز .. الخ) على شركات هوليوود: التى كانت 
تعانى من مشكلات (حيث أضعفتها حرب براءات الاختراعات الجديدة للأفلام الناطقة). 

وفى أوائل عأم 174 كانت الشركات الخمس الكبرى (باراماونت, وارنر» مترى 
جولدوين مايرء فوكسء أر. كى. أو 'راديو- كيث- أورفيم”) والشركات الصغرى الثلاث 
(يوتيشرسالء كولومبياء يونايتيد أرتستس) محكومة تمامًا بأصحاب البنوك وخيراء 
المال» وارتبطت مباشرة فى أغلب الأحوال بشركة ما أو يأخرى. وقد عبرت قبضة رجال 
الأعمال الكبار على هوليوود فى ذلك الوقت عن شدتها (علاوة على الإدارة الاقتصادية 
والتوجيه الأيديولوجى للسيتما الأمريكية) بإعادة تجميع الشركات الثمانى فى إم بى 
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اشتهر البنك الأمريكى بالتزمت: ومارس مورجان المساهم الأعظم فى مترو يوليتان 
بنيويورك رقابة فعلية على برامجه). 
(التى أسسها وليم فوكس )١9١4‏ مع شركة داريل إف. زانوك المسماة 'منتجات 
القرن العشرين” 5دمناء01ه:6 بسسفامع© "20 لتكوين شركة قوكس للقرن العشرين 
“اه لمنائ90© ”20 حيث أصبح زانوك نايا للرتيس وتولى زمام السيطرة على الشركة. 
وفى خلال نفس الفترة وبالتحديد فى عامى 1974, 1979 عانت السيتما الأمريكية 
من هبوط خطير جدا فى إيرادات شباك التذاكر (ويعزى هذا فى المقام الأول إلى 
افتقاد التجديد فى طاقم هوليوود من النجوم) ؛ وقد أمر مجلس إدارة البنك المتزعج 
جدًا من تلك الأوضاع يأقصى تخفيض فى تكاليف الإنتاج. وكانت أزمة التسويق 
القومية هذه (فى مجال كانت فيه أفلام هوليوود تغطى من قبل تكاليفها بالكامل داخلياء 
المنخفض من المبيعات الأجنبية ؛ ويعزى هذا الانخقاض إلى الوضع السياسى فى 
وإلى الحصار الشائع الذى فرضه هذان البلدان. 


“- الولايات المتحدة فى عامى 1١51714519598‏ 


فى عام 19177+: وفى منتصف الأزمة الاقتصادية». أصبح روزفلت الديمقراطى 
رئيسمًا للولايات المتحدة, وخلفًا الجمهورى هوقرء الذى أصيحت سياساته: الاقتصادية 
منها (المفضلة لدى الشركات الاحتكارية: والانكماشيين) والاجتماعية (التى تترك 
للجماعات المحلية والمنظمات الخيرية معالجة مسالة اليطالة: قارن مع قيلم «مستر ديدز 
يذهب إلى المدينة» لقرانك كابرا) على السواء غير قادرة على تفادى الأزمة ووضع حد 
لتاثيراتها. وكانت سياسات روزفلت هى النقيض ؛ أى تدخل الحكومة الاتحادية فى 
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مجمل حياة البلاد الاقتصادية والاجتماعية» واعتيار الولايات سلطات خاصة (البرنامج 
الجديد) ؛ وقد اصطدم تأسيس التدخل الفيدرالى ووكالات العمل العامة مع حقوق 
الهيئات التشريعية للولايات والمجالات المخصصة لها من قبل؛ ومع الشركات الخاصة؛ 
حيث أصبح هناك اقتصاد منضبط وميزانية اجتماعية: وبالتالى وجدت معايير كثيرة 
جدا ووجهت يمعارضة عنيفة من الجمهوريين وكبار رجال الأعمال. وقد نجح هؤلاء فى 
عام 1970: إذ أعلنت المحكمة العليا عدم دستورية وكالات التدخل الاقتصادية 
الفيدرالية التى أنشأها روزفلت (لأنها تنعارض مع حقوق الولايات). ولكن النجاح 
الثانى لروزفلت فى عام ١557‏ أبطل هذه المناورات» وهددت المحكمة العليا يالإصلاح: 
وانتهت إلى إقرار السياسات الاجتماعية للبرنامج الجديدء وإلى الحق فى تشكيل 
نقايات للعمال (من بين سياسات أخرى). 

تسبب مستوى البنيات فى المجتمع الأمريكىء والأزمة ووسائل معالجتها فى تقوية 
الدولة الفيدرالية وزادا من سيطرتها على الولايات المستقلة وسياسات الاتحادات 
الاحتكارية بين الشركات: عن طرق "إعاناتها المالية الحكومية المشروطة". ويرامجها 
الاقتصادية القومية. ونظمها الاجتماعية» وقرض سيطرة الحكومة الفيدرالية على 
مساحات واسعة كانت تعتمد من قبل على سلطة الولايات وعلى اهتمامات المشروع 
الحر. وفى عام 1917 ألغت المحكمة العليا التفسير "المزدوج" للتعديل العاشر فى 
الدستور - الذى منع أى قتدخل فى السياسات الاقتصادية والاجتماعية للولايات (داخل 
تطاقها الخاص)- من أحكامها. وهذه التقوية للسلطة الفيدرالية على كل المستويات 
كانت ذات تأثير فى زيادة سلطة الرئيس. 

ولكن فى أوائل عام ١97517‏ نشأت أزمة اقتصادية جديدة: فقد هبط النشاط 
الاقتصادى بنسية /ا؟/ مقارنة يعام 1995ء ووصل عدد العاطلين عن العمل إلى ما 
يزيد عن ١١‏ مليون فى عام 1578ء ورغم إعادة تنسيس المصانع العامة الكبرى ظل 
رقم اليطالة عند 9 مليون (قارن يقيلم «عناقيد الغفضب» طثقءلالا أه 6/2065 109). وقد 
ساعدت الحرب (حيث أصبحت الصناعات الحربية مهيمنة على الاقتصاد) فى إنهاء 
الأزمة الجديدة بإتاحة فرص التوظيف التام ... 
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المركزية الفيدرالية» والانعزالية. وإعادة تنظيم الاقتصاد (يما فى ذلك هوليوود). 
تقوية المعارضة الديمقراطية - الجمهورية» التهديدات الجديدة بأزمة داخلية ودولية, 
الأزمة وقيودها فى هوليوود ذاتها ؛ هذا هى السياق الككيب بكل معتى الكلمة لمشروع 
فيلم «مستر لنكولن الشاب» (عاخ 15558). 

ولا شك أنه من الصعبء وإن كان هذا ضروريًا أن نحاول تقييم الأهمية التامة 
والخاصة لهذه العوامل بالنسبة للمشروع ول" الرسالة" الأيديولوجية للقيلم. فالسينماء 
فى هوليوودء ويدرجة أكبر من أى مكان آخر ليست 'يريئة". إن السينما الأمريكية, 
الدائنة للنظام الرأسمالىء والخاضعة لقيوبهء ولأزماته. ولتناقضاته. والوسيلة الرئيسية 
للبنية الفوقية الأيديواوجية تُحدد بمشقة عند كل مستوى من مستويات وجودها . وكمنتّج 
للنظام الرأسمالى ولأيديولوجيته؛ فإن دورها بالتبعية هو إنتاج فيلم أول يساعد بهذه 
الطريقة فى بقاء فسيلم آخر. ومع ذلك, فكل فيلم درج فى هذه الدائرة طبقًا 
لخصوصيته. ولن يوجد تحليل إذا اكتفى المرء بقول إن كل فيلم هوليوودى يؤكد وينشر 
الأيديولوجية الرأسمالية الأمريكية: إنها التمفصلات الدقيقة (التى نادرًا ما تكون هى 
ذاتها فى كل الأقلام) السينما والأيديواوجية والتى لايد من دراستها (انظر التمهيد). 


4- فوكس وزانوك 


شركة فوكس للقرن العشرين (التى أنتجت فيلم «مستر لتكولن الشاب») يسبب . 
ارتباطاتها بالمشاريع الصناعية والتجارية الكبيرة (البيزنس الكبير) تدعم أيضًا الحزب 
الجمهورى. ومنذ بدايته أصيح الحزب الجمهورى حزب "العائلات الكبيرة". ولارتياطه 
بالنمى الصناعى (وكوسيلة له) أصبح بسرعة "حزب البيزنس الكبير"» وهى يتبع 
توجيهاته الاجتماعية والاقتصادية: نزعة الحماية الجمركية. بفرض رسوم عالية على 
السلع المستوردة لحماية الإتتاج الوطنى ومساعدة الصناعة. الصراع ضد دعاة تشكيل 
النقايبات العمالية. الرجعية الأخلاقية والتمييز العخصرى (ويصورة مياشرة ضد 
المهاجرين والسود) الذين دافع عنهم الحزب بشكل عابر فى عصر لنكولن: ولكن من 
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المعروف للجميع أن هذا الموقف كان يعرّى من حين إلى آخر لأسباب اقتصادية وإلى 
ضغوط جماعات دينية» وهى جماعات قيض لها بعد ذلك بخمسين سنة أن تقود حملة 
ضد كل شىء ' غير أمريكى '. 

والحزب الجمهورى وهو فى موقع السلطة فى القترة من ١118‏ إلى 1977 ممثلاً 
بهوقر كرئيس, موله بعض سادة هوليوود (روكقارء دويون دى تيمور» جنرال موتوز .. إلخ). 
وفى انتخابات عام 1578 أيد /41/ من المقيدين فى 806062 مأ 0داب؛ 0:5 هوقر. 
ووظفه هؤقراضنامتى ستتداتالراسمال فى مواقع :رئيسية فى الحكومة: لم يكن وزير 
الخزانة شخصًا آخر غير ميلون: أغنى رجل قى العالم (واتئخذ مثالاً من سياساته: 
خقفّض سقف ضريبة الدخل من 76 فى عام 1915 إلى /5٠‏ فى عام ١195ء‏ وإلى 
7 فى عام 1959). 

وتحت ضغط روزفلت للقيام بعدد من التتارّلات. واصل رجال البيزنس الكبير 
الحرب ضد البرنامج الجديد حالما تناقصت التأثيرات الفورية للكساد اد (وعلى سين 
المثال) فإن شركات الكهرياء الخاصة سحبت إعلاناتها - التى تعتبر فى الولايات 
المتحدة الأمريكية مساوية لحكم بالإعدام- من الصحف التى تدعم 577 وسلطته فى 
وادى نهر تينيسى) وقد فعلوا كل شىء فى طاقتهم لكسب انتخايات عام 194٠‏ . 

كل هذا يسمح لنا بافتراض أن شركة فوكسء التى كان يديرها فى عامى 1917/4 
و11 الجمهورى (أيضا) زانوك. شاركت بطريقتها الخاصة فى الهجوم الجمهورى 
بإنتاج قيلم عن شخصية لتكولن الأسطورية. وهى ليس فقط الرئيس الأكثر شهرة من 
بين كل الرؤساء الجمهوريين, ولكنه عموما الرئيس الوحيد القادر على كسب دعم 
الجمافيرء يسبب أصوله المتواضعة ويساطته. واستقامته. ودوره التاريخىء والجواتب 
الأسطورية فى سيرة حداته وموته. 

وهذا الاختيار هوء بلا شكء ورغم ذلك اختيار محظوظ من جانب شركة قفوكس 
(التى تعتبر - من خلال زانوك والمنتج المتعاقد كينيث ماكجوان- كما هو معتاد 
مسئولة عن تينى المبادرة بالمشروع: وليس فورد) وذلك لأنه خلال الموسم المسرحى 
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السابق حققت مسرحية للكاتب الديمقراطى شيروود بعنوان "آبى لنكولن فى إلينوى” 
تجاحًا كبيرا فى برود واى. ومع الاهتمام المتزامن الواعد جِدًا بالاستباق إلى 
الاقتياسات عن مسرحية شيروود التى كان يخطط لها فى هوليوود (فيلم جون كرومويل 
بأداء ريموند ماسى جاء فى نقس العام» وعلى خلاف قيلم فورد كان فيلمًا تاجحًا جدًا) 
ل 
ولكى يعكس أثر المسرحية ويقدم أسطورة لنكولن لصالح الجمهوريين وضع زانوك على 
الفور مشروع “مستر لنكولن الشاب” فى خطة الإنتاج - ومع ذلك: قد يكون من الخطأً 
المبالغة فى الحتمية السياسية للفيلم التى لا يمكن فهمهاء تحت أى ظروفء بالمقابلة, 


مثلاء مع الإنتاجات الشخصية لزانوك مثل «عناقيد الغضب» أو «ويلسون». 
كتعزيز لاتجاه الشركة. 


ماضى المنتج كينيث ماكجويان هو ماضى رجل مسرح شهير. وياعتياره امتدادًا 
لرويرت إدموند جونز ويوجين أوتيل أصبح مدير لمسرح يروفانس تاون ؛ وقد كان 
لهم جميعًا تأثير جدير بالاعتبار على المسرح الأمريكى. وكصديق لفوردء حين التقيا 
فى شركة آر. كى. أى خلال فترة العمل فى فيلم «الواشى»» انتقل إلى شركة قوكس 
فى عام 1995 (وهناك أنتج ضمن أفلام أخرى فيلم «أريعة رجال وصلاة» 
66/زة2 2102 موانا #ناهع) وأصبح ك9 عن سير الحياة التاريخية:ء التى شكلت 
جوهر إنتاجات الشركة. 

فيلم «مستر لتكولن الشاب» لا يعتبر من الإنتاجات الأكثر أهمية لشركة فوكس 
عام 1915: ولكنه كان يصور فى ظروف مواتية بشكل خاص ؛ فهو أحد الحالات 
القليلة التى شوه فيها المشروع الأصلى بأدنى درجة: على الأقل فى مرحلة الإنتاج: 
فهذا الفيلم, من بين ثلاثين فيلمًا أنتجها ماكجويان فى السنوات الثمانى التى قضاها 
فى شركة فوكس (19150- 1947). هو واحد من فيلمين لا غير كتبا يقلم كاتب 
سيناريى واحد فقط (كتب لامار تروتّى وحده هذا القيلم وكتب س. م. هيلمان وحده 
أيضًا فيلم «عودة فرانك حجيمس» 3765ل »امه آه هالا 116). وهناك ملاحظة أخرى 
يتبغى ذكرها: هى أن هذين السيناريوين كُتيا بالتعاون الوثيق مع المُخْرِجِيْن اللذين 
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أشركا فى مشروعيهما فى مرحلة مبكرة جدا بدلاً من اختيارهما فى اللحظة الأخيرة 
كالمعتادء حتى فى شركة فوكس (أستوديو المخرجين ). بل إن فورد يقول: ' لقد كتيناه 
معا ' (يقصد مع لامارتروتى) وهى تصريح تادر ما يصدر عن فوردء إن لم يكن حالة 

كتب لامار تروتى لفورد من قبل فيلمين كوميديين عن أمريكا القديمة (من النوع 
المعروف باسم "أمريكانا") هما «القسيس القاضى» :5165 ©ولدال و و«دوران باخرة 
فى متعطق» قبل تخصصه فى الأفلام التاريخية داخل شركة قوكس (مثل «طبول 
بامتداد قبيلة الموهوك» الذى أخرجه قورد يعد «مستر لنكولن الشاب»). 

خلفية جزء كامل من السيناريى تستحوذ عليها فكرة الإعدام يدون محاكمة 
والشرعية, القوية جدا فى سينما الثلاثينيات بسيب العدالة النفعية اللاأخلاقية (الإعدام 
دون محاكمة). وعواقب نزعة قطع الطرق» ونشأة المنظمات الإرهابية من جديد مثل 
كوكلوكس كلان (قارن مع أفلام «ثورة غضبء لاناط للانج» «إنهم لا يرغبون فى 
النسيان» 4هونه" 1هللا بإ©:11 لمبرقين لى روىء «القيلق الأسود» «منوع ا 8|046 لأرشى 
مايو). وتروتىء كجنوبى (ولد فى أتلانتاء وأصبح مراسلاً صحفي يغطى أخبار الجرائم 
قبل الإشراف على تحرير جريدة محلية لهيرست) يجمع بين إحدى الحكايات المشهورة 
جدا عن ليتكوان وإحدى ذكريات شيايه. "حين كان تروتى مراسلاً صحفيًا فى جورجيا 
قام بتغطية محاكمة شابين اتّهما بجريمة قتل, كانت أمهما الشاهدة الوحيدة قيهاء ولم 
ترغب فى الكشف عن أيهما ارتكب الجريمة. وقد شنق كلاهما' (رويرت ج. ديكسون, 
'كينيث كاجويان"' فى مجلة ' فيلمز إن ريقيى. أكتوير. ؟151). فى قصة لتكولن أعلن 
شاهد أنه رأى على ضوء القمر أحد معارف لتكولن (داف أرمستروتج) يشارك قى 
جريمة قتل. وياستخدام تقويم كدليلء حاول لنكوان إثبات أن الليل كان مظلمًا جدًا 
بالنسبة للشاهد بحيث يتعذر عليه رؤية أى شىء وهكذا حصل على براءة لأرمسترونج 
بهذه البينة. 
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ه- فورد ولنكولن 


قضى فورد الجزء الأكبر من سيرته المهنية مع شركة فوكس: فقد صنع 8 قيلما 
فيما بين عام ٠؟19‏ و1970 ! ومنذ تولى زانوك أمر الشركة صنع أريعة أفلام فى 
عامينء أولها فى عام ١971‏ بعنوان «سجين جزيرة القرش» -ذا غأئةاا5 أه ,عدمولءط 158 
0 .. ومن ثمء ويما أن فورد أحد أكير مخرجى الشركة ومن أكثرهم جدارة بثقة 
الاحتكار فإن المشروع كان مؤتمنًا عليه. ومرة ثانية مع زانوك» وفى العام ذاته. صور 
فورد فيلم «طبول على امتداد الموهوك» (الذى كان توجهه الأيديولوجى واضحًا على 
نحى فاضح: كفاح الروادء جنبًا إلى جنب مع واشنطون والهويجيين "أعضاء حزب 
أمريكى أنشئ عام 1855 لمقاومة الحزب الديمقراطىء ثم خلفه الحزب الجمهورى 
حوالى عام ١1404‏ - مء عن معجم المورد إنجليزى عربى” ضد الإنجليز فى تحالقهم مع 
الهنود الحمر) وفى عام ١914٠‏ صور فيلم «عناقيد الغضب» الذى رسم صورة كئيبة 
لأمريكا عامى /١174‏ 1919 . ورم حقيقة أن فورد يعرف تفسه بأنه غير سياسى 
فنحن تعلم أنه معجب جد على أى حال بلتكوان كشخصية تاريخية وكإنسان: ويدعى 
فوردء هى أيضاء أن له أصولاً فلاحية متواضعة ٠‏ ولكن هذا القرب من لتكولن كإنسان 
تلطّفه حقيقة أن فورد هو كذلكء وإن لم يكن لهذا أولوية» آيرلندى وكاثوليكى. 

ويظهر لنكولن من قيلء فى فيلم «الحصان الحديدى» (القاطرة) عام مها 756 
١015©‏ عام 55؟19: على أنه يفضل إنشاء السكك الحديدية التى تريط بين الولايات 
الأمريكية (أى الصناعة والاتحاد)؛ وعند بداية فيلم «سجين جزيرة القرش» نرى لنكولن 
يطلب من فرقة موسيقية عزف أغنية "ديكسى' (الجنوبية - م) عقب الحرب الأهلية 
(وهذه هى الثغمة التى يعزفها “الآن” فى فيلم «مستر لتكولن الشاب»): حيث يجرى التلكيد, 
زهزنا: على الجاتن الوحد وعدن الكقون :فى شتخضنيته :وطن تعاظفه الجتونى العميق 
بترنيمة الاتحاد الكونقيدرالى ؛ ؛ وفى فيلم «الرقيت روطليدج» هولعلان؟ا أمدعوو5 
)١191(‏ يستدعيه السود ياعتياره مخلّصهم ؛ وقد قم الجانب المعادى للعبودية. وهو 
جاني استراتيجى فى شخصيته. فى قيلم «كيف كسن الغرب» «مللا :وعلالا عطا بعن!!؛ 
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وأخيراًء فى فيلم «خريف شيين» )١1914(‏ تتحول شخصية سياسى مستهدف إلى 
بورتريه للنكولنء ويقدم باعتباره تموذجًا لحل أى أزمة. 

كل من هذه الأفلام يتركز حول جانب معين من شخصية لنكولن المصطنعة 
أى حول دوره التاريخى المعقد ؛ وهكذا فهى يظهر على أنه نوع من مرجع شامل يمكن 
تنشيطه فى كل المواقف. ومادام لنكولن يظهر فى خيال فورد كأسطورة. وكشخصية 
مرجعية, وكرمز لأمريكاء فإن تدخله يصيح طبيعيًاء وفى انسجام تام فيما يبدو مع 
أخلاقية وأيديولوجية فورد ؛ والوضع مختلف قى فيلم متل «مستر لتكولن الشاب», حيث 
يصبح الشخصية الرئيسية فى القصة. وسوف نرى أنه يمكن أن ينقش فى الذهن 
باعقارة لتخصفية فوويية علي حشيدان مهن من التشوبيات والاعتداناك الشادلة 
(من جانيه على سياق القصة. ومن القصة على الحقيقة التاريخية). 


؟- مشروع أيديولوجى 


ما هو موضوع قيلم مستر لنكولن الشاب ؟ ظاهريًا وحسب النص الموضوع هو ' 
شباب لتكولن ' (وفق النموذج الثقافى الكلاسيكى - «التلمذة الصناعية والأسفار»). 
وفى الواقع ؛ من خلال وسيلة لتقديم عرض زمنى بسيط للأحداث (بالحضور ويتأثير 
التحقق المميزين للسينما الكلاسيكية) كما لى أنها تجرى أمام أعيننا للمرة الأولى ؛ إن 
الموضوع هو إعادة صياغة لشخصية لنكولن التاريخية على مستوى الأسطورة والخلود. ' 

هذا المشروع الأيديولوجى قد يبدو واضحا ويسيطًا ؛ فيما يتعلق بالنمط المقّف 
والتبريرئ. وبالطبع, إذا أخذ المرء فى اعتباره تعبيرات المشروع فقطء وانتزعها كبيان 
أيديولوجى: قايل للانقصال وغير مترابط» من الشبكة المعقدة للأحكام التى يتحقق 
ويتقش من خلالها - وربما حتى ينقذ نفسه من خلالها- حيتئذ يصيح من السهل القيام 
بتفكيك خادع للفيلم بقراءة من النمط التوضيحى (انظر .)١‏ 
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إن عملناء على العكسء: سوف يتوقف على تقعيل هذه الشيكة فى تعقدهاء التى 
تتداخل فيها الفروض القلسقية (المثالية» اللاهوتية): والتحكمات السياسية (التمسك 
بالنظام الجمهورىء الرأسمالية) والعملية الجمالية المستقلة ذاتيًا يصورة نسبية 
(الشخصيات. الدوال السينمائية؛ نموذج السرد) فى مُوْلّف(') فورد. وإذا كان ينيغى 
على عملناء الذى سوف يكون بالضرورة ملرْمًا بالتعاقب الخطى للخطابء أن يعزل 
ضروب التحكم المتشابكة فى الفيلم, فسوف يكون ذلك دائمًا بمنظور علاقاتها: ولهذا 
فإن عملنا يتطلب قراءة متكررة» على كل المستويات. 


٠‏ المنهاجية 


«مستر لنكولن الشاب». مثل الغالبية العظمى من أفلام هوليوود» يتبع السرد 
الخطى والترتيب الزمنى: الذى تتوالى فيه الأحداث كل وراء الآخر طبقًا لتتابع ومنطق 
«طبيعيين» محددين, وبالتالى» فنحن أمام خيارين: إما أن نناقش كل اللحظات 
الفاصلة؛ بالإشارة فى وقت واحد إلى كل المشاهد المتضمنة لتلك اللحظات: أو بتقديم 
كل مشهد فى ترتيبه الزمنى نّى القصصئ ثم مناقشة اللحظات القاصلة المختلفة. مشددين ‏ 
فى كل حالة على ما نعتقد أنه المحدد الرئيسى (المعنى الرئتيسى).ء ثم تشير إلى 
المحددات الثانوية, التى قد تصبح بدورها المحدد الرئيسى فى مشاهد أخرى. وهكذا 
فإن المنهج الأول يقدّم الفيلم باعتباره هدقًا لقراءة (نص)» وبعدئذ. وحسب ما يفترض, 
يشرع فى وقت واحدء فى تناول الكلية الخاصة بشبكات عوامل تحكمه المتعددة دون أن 
ينْخذ فى اعتياره عملية القمع؛ التى تتحكم داخل كل مشهدء فى تحقيق معنى رئيسى؛ 
بينما المنهج الثانى يقوم على أساس المعنى الرئيسى لكل مشهد, لفهم العملية المتعلقة 
بالكتابة (تعدد عوامل التحكم والقمع) التى أتشأته. 

المنهج الأول يتضمن عائق تحويل الفيلم إلى تص قابل للقراءة استنتاجياء 
أما المنهج الثانى قهى يملك ميزة جعل القراءة ذاتها تشارك فى عملية تحول الفيلم إلى 
نصء وعملية إجازة لتلك القراءة يما يجيزها فقط فى كل احظة متعاقبة من الفيلم. 
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ولهذا اخترنا المنهج الثانى. والواقع إن طريقة قراءتنا سوف تَتَمّدْج على أساس “قطعم" 
المشاهد المستقلة يجعلها ذأات تأشير مع كل المشاهد الأخرى وفى عل المشاهد الأخرى. 


4- القصيدة 


بعد المفاخر (وينفس الأسلوب التصويرى: المحفور فى الرخام) توجد قصيدة 
تشمل عددا من الأسئلة, تود أم لتكولن أن تطرحها.ء ' إذا قيض لها أن تعود إلى 
الأرض ".؛ وهى أسئلة تعنى يمصير ايتها. 

(1أ) دعونا نلاحظ بيساطة وعلى الفور أن شخصية الأم منقوشة من البداية» وأن 
تلك الأم هى أم غائية. وميتة من قبل؛ وهى شخصية رمزية سوف تُحدث تأثيرها بعد 
ذلك فقط. 

(ب) قائمة الأسئلة, من ناحية أخرىء تبرمج تطور أحداث الفيلم بتحديد إشكالية 
لنكولن على أنها تلك الإشكالية المتعلقة باختيار: الشكل الاستقهامى لهذه القصيدة, 
مثل خلفية: تولّد النظام الثنائى (ضرورة الاختيار بين سيرتين مهنيتين» وفطيرتين, 
وجانبى ادعاء. وشخصين مدعى عليهما .. إلخ) وفق ما تنظمه القصة (انظر )١5‏ 

(ج) الواقع إن الوظيفة الرئيسية للقصيدة: التى تزعم أن الأسئلة المطروحة فى 
ذلك المكان لم يُجبٍ عنها يعد (فى حين أنها فقط تظاهر بالتساؤلات بما أتها تفترض 
معرفة المشاهد بشخصية لنكوان التاريخية) هى تقديم الطبيعة المزدوجة للفيلم 
واستهلال عملية قراءة مزدوجة له. ويدعوة المشاهد لطرح "أسئلة' على نفسه: لديه 
بالفعل إجابات عنهاء تغريه القصيدة بدراسة التاريخ - وهو أمرء بالنسبة له. حدث من 
قبل - وكما لى أن ذلك ' لم يحدث ". وبالمثل» باللعب من ناحية على بنية قصصية وفق 
نموذج “عرض الأحداث حسب ترتيبها الزمنى' (التجاور والتتابع "الطبيعى" للأحداث: 
كما لى أنها ليست مملاة بأية حتمية أى موجهة إلى نهاية ضرورية)» ومن ناحية أخرى, 
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وعن طريق المشاهد حيث يجب على الشخصية أن تقوم بالاختيار الحاسم, باختراع 
حافة غموض ملقّق (كما لى أن المباراة لم تُلعب من قبل وأن لتكوان لم يدخل التاريخ, 
وكما لو أنه يأخذ كل قرار من قراراته فوراء فى الزمن الحاضر). وهكذا يحدث الفيلم 
«تطبيعا» للأسطورة اللتكولنانية (التى توجد من قبل ويحد ذاتها فى ذهن المشاهد). 

التأثير الارتجاعى على معرفة المشاهد بالأسطورة وفق الترتيب الزمتى للأحداث, 
وإعادة الكتابة التطبيعية للأسطورة فى أجزاء هذا الترتيب الزمنى للأحداث يقرضان 
بالتالى قراءة فى المستقبل التام. " ما يدرك فى قصتى ليس الماضى المحدد عن ما كان 
ذات يومء بما أنه لا يوجد شىء إضاقىء ولا المضارع التام لما يحدث فيما أكون وإنما 
المستقيل التام لما سوف يحدث من أجل ما أكون فى عملية الصيرورة" (لاكان). 

إن عملية أيديواوجية كلاسيكية تتجلّى هناء بالطريقة المعهودة» من خلال أسئلة 
تُطرح عقب الحادث, الذى ّدم بالفعل. والذى تعتبر إجابته الشرط الفعلى لوجود 
التساؤل. 


4- الخطاب الانتخابى 


فى المشهد الأول: يتحدث رجل سياسى يرتدى ملايس مدينية (جون. ت. ستييارت, 
الذى سيصبح فيما يعد مرافق لتكولن فى سيرنجفيلد) إلى بعض الفلاحين. ويندد 
بالسياسيين الفاسدين المتريعين على كراسى الحكمء ويأندرى جاكسون رئيس الولايات 
المتحدة الأمريكية ؛ ثم يقدم بعدئذ المرشح المحلى الذى يرعى حملته الانتخابية: انكولن 
الشاب. اللقطة الأولى التى نرى فيها لتكولن؛ تُظهره جالسًا على برميل ومتكنًا إلى 

الخلف. ومرتديا قميصا بأكمام وحذاء ثقيلاً يغطى الساقين (يدرك المرء العفوية 
الكلاسيكية عند بطل فوردء الذى يعود و/ أو يصبح أسمى من كل شىء). 

وفى اللقطة التالية. يخاطب لنكوان جمهوراً من الفلاحين بنبرة ودية (ولكن بدون 

ذرة عصبية): "سياستى مختصرة وحلوة مثل رقصات زوجاتكم ؛ إننى أقف مع بنك 
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قومى وأدافع عن مشاركة كل إنسان فى الثروة". وكلماته الأولى هى "أنتم تعرفون 
جميعًا من أناء أنا أبراهام لنكولن الصريح. وهذه الكلمات ليست موجهة فقط إلى 
الحاضرين داخل الفيلمء الغائيين على أية حال عن الشاشة: بل أيضًا إلى مشاهدى 
القيلم, والمجتذبين إلى الفضاء السينمائى ؛ وبالتالى فهذه المعالجة باستخدام المستقبل 
التام تؤكدٌ على الور (انظر 4). 

هذا البرنامج هو يرنامج حزب الهويجيين: الذى كان فى المعارضة آتذاك» وهى فى 
جوهره برنامج الرأسمالية الأمريكية الناشئة: الحماية الجمركية لصالعح الإنتاج 
الصناعى الوطتىء والينك القومى لصالح دوران رأسمال فى كل الولايات وتحتل النقطة 
الأولى مكانًا بشكل تقليدى فى برنامج الحزب الجمهورى (وهكذا يصبح من السهل 
فهمها بالتسية لمشاهد عام 1915) ؛ أما النقطة الثانية فإنها تذكر بمرحلة فى التاريخ: 
فالهويجيون حين كانوا فئ السلطة قبل عام 187١‏ أنشأوا ينكًا قوميًا (لمساعدة التمى 
الصناعى فى الشمال)ء: حاول جاكسون,ء الذى تبعهم في السلطةء أن يضعف طاقاته: 
ومن ثم كان الدفاع عن هذا البنك أحد مطالب الهويجيينء الذين أصيحوا بعد ذلك 

(1) الإشارات السياسية تحديدا التى تتصدر الفيلم؛ تتضمن مهمة واضحة 
خاصة بتقديم لنكوان بوصفه المرشح (أىء فى المستقبل التام, الرئيس, البطل) 
التمهووة: ء: 

(ب) ولكن الازدراء الذى يعلن على الفور تجاه ' السياسيين الفاسدين ". مقابل 
قوة برنامج لنكوان البسيط ك" رقصة ' يتضمن جوهر تقديمه (والجمهوريون فى 
أعقابه) بوصفهم المعارضة والعلاج لتلك" السياسة ". وفضلاً عن ذلك سوف ترى فيما 
بعد أن سياسة مناوئيه ليست هى ققط "الفاسدة بل إن كل السياسات مستتكرة ياسم 
الأخلاقية (سوف نقابل شخصية لنكوان بشخصية مناوئه دوجالاس ويشخصية النائب 
العام: باعتياره المدافع عن العدالة فى فواعية اراس : وغير المساوم فى مواجهة 
المتلاعيين). 
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هذا الذم للسياسيين يعزز ويؤكد المشروع المثالى للفيلم (انظر 5 :)١‏ 
الفضائل الأخلاقية أكثر قيمة من النفاق السياسى. والروح أكثر قيمة من الكلام 
(قارن ب ١5‏ 8). (وعلاوة على ذلك تظهر السياسة من جديد؛ فيما بعد. كموضوع 
للمناقشة بين مخمورين - مشاجرة بين ج. ب. كاس ومساعده - أو كموضوع لحديث 
عضو بارز فى المجتمع: منظر المركية بين مارى تود وبوجلاس). 

لكن الأكثر أهمية هنا أن نقاط البرنامج الانتخابى هى فقط مؤشرات للعلاقة 
الإيجابية بين لتكولن والسياسة: وكل ماعدا ذلك يعتير سلبيًا (ويفصل لنكولن عن 
جمهور ' السياسيين '). 

(ج) قد نندهش من أن فيلمًا عن شباب لنكوإن يغفل البعد السياسى الحقيقى من 
سيرة الرئيس المقبل. وهذا الإغفال الكبير مقيد أيضًا لكى يكون الهدف الأيديولوجى 
للفيلم عفويًا . وياللعب مرة ثانية على معرفة المشاهد بدور لنكولن السياسى والتاريخى 
يصبح من الممكن ترسيخ فكرة أن نقاط البرنامج تأسست على وأيدت بأخلاقية أسمى 
من السياسة كلها (وأنه يمكن من ثم إهمالها لصالح علتها) وأن لتكوان يستمد هيبته 
وقوته دائمًا من علاقة حميمة مع القانون, ومن معرفة (طبيعية و/ أو إلهية) بالخير 
والشر. ويبدا لنكولن بالسياسة لكن سرعان ما يرقى إلى المستوى الأخلاقى والحق 
الإلهى؛ وهى الذى ينشئ ويقرر بالنسية لخطاب مثالى السياسة كلها . والواقع إن 
المشهد الأول فى الفيلم يظهر لنكولن كمرشح سياسى دون توقير أى معلومة عن ما 
يكون قد حمله إلى هذه المنصة: إخفاء الأصول (كلاً من أصوله الشخصية - العائلية - 
وأصول معرفته السياسية. والأساسية مع ذلك: أى ' تعليمه ') الذى يرسخ الطبيعة 
الأسطورية للشخصية ؛ ودون توفير أى معلومة عن نتائج حملته الانتخابية (تحن نعلم 
أنه هرم وأن فشل الجمهوريين أدى إلى إهمال نقطة البتك القومى إلى جانب أمور 
أخرى): كما لو أنها كانت فى الحقيقة يلا أهمية على ضوء الدلالة الواضحة بالقعل 
للقدر والأسطورة. لقد جعلت شخصية لنكولن السياسية كلها تبدو مبتذلة. 
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ولكن هذا القمع الشديد للسياسة: الذى بتى عليه المشروع الأيديولوجى للقيلمء هو 
ذاته نتيجة مباشرة للادعاءات السياسية (المناظرة المثالية الزائفة والأبدية بين الأخلاق 
والسياسة: ديكارت فى مواجهة ماكياقيللى) وعلى مستوى تلقّيه من جانب المشاهد, 
قهذا القمع ليس بلا عواقب ذات طبيعة سياسية بدرجة مساوية. إنتا نعرف أن 
أيديولوجية النظام الرأسمالى الأمريكى (والحزب الجمهورى الذى يمثله تقليديًا) هى 
تأكيد حقه الإلهىء لتفسير هذا النظام مفاهيميًا بلغة اليقاءء والطبيعية وحتى البيولوجيا 
(قارن بصيغة بنجامين فرانكلين الشهيرة : 'تذكر أن المال يملك قوة وخصوية 
جنسيين) وتمجيده كخير شامل وكسلطة. إن المشروع الذى يشمل إخفاء الممارسات 
والأساليب السياسية (الخاصة بالعلاقات الاجتماعية فى أمريكاء ويسيرة لتكولن) تحت 
القناع المثالى للأخلاقية له فحوى إعادة طلاء قضية رأس المال بذهب الأسطورة. عن 
طريق إظهارها ل" الروحية " التى تؤمن الرأسمالية الأمريكية يأنها تجد فيها أصولها 
وتقهم مبررها الأبدى. إن بور مستقيل لنكولن متثورة بالفعل فى شبابه؛ ومستقيل 
أمريكا (قيمها الأبدية) مسطر بالفعل فى فضائل لنكولن الأخلاقية, التى تشمل الحزب 
الجمهورى والتظام الرأسمالى. 

(د) وأخيراء بطمس البعد السياسى تمامًا عند لنكولن؛ تختفى سمته الرئيسية 
التاريخية - السياسية من المشهد السينمائى: أى يختفى كفاحه ضد الولايات 
الاسترقاقية (التى كانت تتاجر فى الرقيق - م). والحقيقة: أنه لم يشر لا قى المشهد 
الاستهلالى السياسى. ولا قى باقى الفيلم إلى هذه السمة البارزة فى تاريخه؛ وفى 
أسطورته أيضماء فى حين أن لنكولن يدين بشخصيته المنقوشة فى التاريخ الأمريكى 
ويدرجة أكبر من أى رئيس آخر (جمهورى أو خلافه) إلى هذه السمة بشكل أساسى. 

والعجيب أنه توجد إشارة واحدة فقط إلى العبودية (وهذا الاستثناء يتضمن قيمة 
علامة): يشرح لنكولن لأسرة المدعى عليهم أنه اضطر إلى ترك ولايته الأصلية لأن 
'البيضء مع كل العييد القادمين: مرو! يأوقات عصيبة فى مواصلة الحياة". والواقع أن 
هذا التعليق يشدد على الجوانب الاقتصادية للمشكلة على حساب جوانبها الأخلاقية 
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والإنسانية ويبدو متناقضًا مع النقاط التى أوجزناها من قيل (أولوية الأخلاق على 
السياسة) إذا لم ينطق لنكوان يهذه الكلمات فى مشهد ما (انظر )١9‏ حيث يضع نفسه 
فى الدور المتخيل لابن أسرة فلاح فقير. إنه يتذكّر أصوله الشخصية كشخص أبيض 
فقيرء يعانى مُثل أى إنسان آخر من البطالة. ويجرى التشديد على المشكلة الاقتصادية, 
أى مشكلة البيض لا مشكلة السود. 

المسكوت عنه هناء هذا الإقصاء من مشهد فى فيلم عن اليعد السياسى الأكثر 
برورًا عند لتكوإنء لا يمكن أيضا أن يكون إقصاءً عفويًا (ال "إغقال" قد يكون شنيعا!) 
ويتحتم أن يتضمن مغزى سياسيً . 

ومن ناحية؛ كان من الضرورى حقًا تقديم لنكوان بوصفه الموحد. والموفق, 
لا المشقق لأمريكا (وهذا هى السبب فى أنه يجب أن يعزف "الديكسي": قهى جنويى). 
ومن ناحية أخرىء فإننا نعرف أن الحزب الجمهورىء المؤيد لمبداً إلغاء العبودية يدافع 
الانتهازية الاقتصادية: ظهر من جديد بسرعة يعد الحرب الأهلية كحزب عنصرى مؤمن 
بالعزل العرقى (كان لنكوإن بالفعل مع تحرير تدريجى للسودء يمنحهم ببطء حقوقًا 
مساوية مع البيض). ولم يخف مطلقًا القيود التى دعا إليها فيما يتعلق يدمج السود. 
وياعتبار التأثير السياسى الذى يمكن أن يحدثه القيلم قى السياق الذى وصفتاه من 
قبل (انظر 7, 5) فإنه لكل من هذين السببين قد يصبح الفيلم منافيًا لحسن الذوق 
بإصراره على الدور التحريرى للنكولن. 

هذه السمة حجيت بالتالى» وأقصيت من شياب البطلء كما لو أنها ان تظهر حتى 
فيما يعدء حين يبين الفيلم كل السمات الأخرى الشخصية الأسطورية» التى يقدمها منذ 
البداية ويمنحها قيمة بهذا التقدير. 

إقصاء هذا البعد (الحرب الأهلية) المسئول مباشرة عن الأسطورة اللتكوانية يتيح 
بالتالى استخداما سياسيًا لهذه الأسطورة» ويقوى فى الوقت نفسه. يخصى لتكولن من 
بعده السياسى - التاريخىء الطابع المثالى للأسطورة. 
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لكن إقصاء هذه العلامة السائدة من الممارسات السياسية للنكولن محتمل أيضنا؛ 
لأن كل العلامات الأخرى تزاح بسرعة (عدا الرموز المختصرة السلبية والإيجابية التى 
ذكرت من قيلء والتى تقوم على أية حال بدور المؤشرات - على القمع السياسى العام- 
وعلى ختم القضية الجمهورية بخاتم الأسطورة) ولآن هذه الواقعة تضع الفيلم على 
الفور فى المستوى الأيديولوجى تماما (البعد غير التاريخى للنكولن, وقيمته الرمزية). 

وهكذا فإن ما يُبرز المعنى السياسى للفيلم ليس خطايًا سياسيًا مباشرًا؛ وإنما 
لطاب مضق عليهسفات لغلاقية: واتارت: يقتزل بالكائل تقرييا إلى اللقداين 
الزمنى للأسطورة بلا ما ضٍ ولا مستقيل» ويستطيع فى أفضل الأحوال أن يوجد فقط 
فى الفيلم فى شكل تكرار محدد: نموذج غائى للتاريخ كنمو متواصل وخطى لبذرة 
موجودة من قيلء ولستقبل متضمن فى الماضى (الحدسء والتحتيم). كل شىء هناك. 
كل السمات والشخصيات فى المشهد التاريخى توجد قى مكانها الصحيح (مارى تود 
التى ستصيح زوجة لتكولن: دوجلاس الذى سيسحقه فى الانتخابات الرئاسية.. إلخ, 
وكل شىء بالضبط حتى موت لنكولن: وفى مشهدء قطعته شركة فوكس قبل العرض 
الأول للفيلم. يستطع المرء رؤية لتكوان وافقًا أمام مسرح وهو يقدم مسرحية هاملت, 
ويواجه أحد أعضاء فريق التمثيل - من عائلة بووث- قاتله فيما بعد). وتطرح بالقعل 
إشكالية الحسم (انظر )١5‏ والتوحيد ... والشىء الوحيد المفقود هو السمة التاريخية 
الرئيسية. هذا الجوهر وأول شىء بنيت عليه الأسطورة فى اليداية. 

لكن ذلك القمع محتمل (ويمكن قبوله من جانب المشاهد) فقط بقدر ما يعزف 
الفيلم على مأ هو معروف من قبل حول لتكولن» والتعامل معه كما لو أنه عامل خاص 
يعدم الإدراك» وفى حدود المستطاعء: وشىء غير معروف (على الأقلء شىء لا يرغب 
أحد فى معرفة أى مزيد عنه. ومن أجل أن يصبح معروفًا يجرى التغاضى عن كل مزيد 
حوله بسهولة): إنها القوة المتشكلة من قيل للأسطورة التى لا تسمح فقط بنسخها 
وإنما تسمح أيضًا بإعادة توجيهها. إن المعرفة الشاملة يمصير لنكولن هى التى تسمح, 
وهى تعيد التصريح يهء بإغفال أجزاء منه؛ ولهذا فالمشكلة هذا ليست بناء أسطورة, 
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بل التفاوض على تحقيقهاء والتخلص أيضا من جذورها التاريخية لتحرير معناها 
الشامل والأبدى. ويقال إن ' لنكولن الشاب” قد أعيد كتايته فى واقع الأمر بما يتعين 
أن يُصفَّى من خلال الأسطورة اللنكولنية. والفيلم لا يرسخ فقط المصير الام المقدر 
للتكوان (المحور الغائى) بل يرسخ أيضا ما يعرض على أنه مقدر له أن يستحق الخلود 
(المحور اللاهوتي). عملية مزدوجة من الجمع والطرح يمحى فى نهايته | المدور 
التاريقى ويشيفى عليه طابعًا أسطورياء ويعود منظّقًا من كل الشوائب وقادرًا على أن 
يكون فى خدمة ليس فقط أخلاقية بل فى خدمة أخلاقية يعاد تأكيدها بأيبديولوجية 
رأسمالية. فالأخلاقية لا تتيذ فقط السياسة وتتجاوز التاريخ وإنما تعيد أيضما كتابتهما. 


٠‏ الكتاب 


يبدو الخطاب الانتخابئ للنكولن كأته يفتح الباب لقصة : حملة انتخابية: 
انتخايات ... وتطرح مشكلة: لنا الحق فى أن نراها محلولة. غير أنها فى الحقيقة 
00 وياستخدام صيغة بارت» فإن لديا عناصر سلسلة تويلية: لغز (هل سينتخب 

م لا ؟) ولا حل. ولكن هذه السلسلة تُتّرك باستخدام إحلال قصصى غير متوقع: 
00 أسرة من الفلاحين» ويستدعى لنكوان لمساعدتها. وهذه الأسرة تشمل الأب 
والأم وولدين فى الثانية عشرة. وهم يريدون شراء شىء ما وبالتالى يعلموتنا بمهنته : 
إتهة صاحب دكان. ولكن الأسرة ليس لديها نقود . فيقدم لهم لنكوان اتتتماناء 
ويواجه بحرج الأم. فيحاول إثبات أنه هى ذاته اكتسب دكانه بالائتمان. سن الموقف 
ياستخدام المقايضة : فالأسرة تملك برميلاً مملوءا بالكتب القديمة (تركها الجد بعد 
موته). يبتهج لنكولن لدى ذكر كلمة كتاب (العطش الأسطورى للقراءة) ويخرج باحترام 
أحد الكتب من البرميل: وكأن الأمر مجرد مصادفة: ويكون الكتاب هو كتاب 
"التعليقات" لبلاكستون. يمسح لنكولن التراب العالق بالكتاب ثم يفتحه؛ ويقراًء ويدرك 
أنه كتاب قى القانون (ويقول : ' القانون ') ويسرّ من أن الكتاب فى حالة جيدة ‏ 
(القانون غير قايل للتلف). ش ١‏ 
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(1) إتها أسرة (انظر )١4‏ من الرواد التى تعانى من الاحتياج وتمنح لنكولن 
الفرصة ليكون على صلة بالقانون. التشديد على علاقة الحظً - القضاء والقدرء علاوة 
على واقع أن المتواضع حتى يدون معرفته للقانونء فإنه هو الذى يوصله (حافظت عليه 
الأسرة بإخلاص كميراث من الجد الأعلى) هذا من ناحية» ومن ناحية أخرىء فنحن 
هنا آمام ملمح قصصى فوردى كلاسيكى (بعيدًا عن الأسرة كمركز مستبدل): اللقاء 
والتبادل بين جماعتين لا يحتاج طريقاهما إلى التقاطع (يولد مشهد قصصى جديد من 
هذا اللقاء ذاته ؛ يُقدم أولاً كتعليق وتأخير استطرادى بسيط لمحور السرد الأساسى, 
وفيما بعد يشكل نفسه ليصبح مركزيًاء حتى يظهر مشهد آخرء يؤدى الوظيفة بالنموذج 
ذاته. والقص بصورته التامة عند فورد يوجد فى نهاية الأمر فقط كتمقصل 
لاستطرادات متعاقبة). 

(ب) يلقى لتكولن خطبة مختصرة ومحددة, رغم ذلكء فى الثتاء على الائتمان: 
'أنا أقدم لك ائتمانًا " -” أنا لا أحب الائتمان ' (تقول امرأة الفلاح مجسدة كرامة 
الفقراء)- ' أنا شخصيًا اشتريت دكانى بالائتمان " : حين يكون المرء واعيًا بالدور 
الذى لعيه اتساع الائتمان فى أزمة عام 1979 فإن هذا النوع من شعارات الدعاية 
الذى يطلقه بطل أمريكى (سوف يصبح فيما يعد ويتشديد متزايد الرجل الصالح) يميل 
إلى الظهور كش كل ما من تعويذة : بدون ائتتمان يصبح نمو رأس المال مستحيلاً ؛ 
فى فترة الركود (5ه؟9١‏ - )١194.‏ حين ارتفعت البطالة وهيطت الأجورء كان الإبقاء 
على مستوى الاستهلاك هو الشىء الوحيد الذى يسمح بمواصلة التشاط الصناعى. 

(ج) واقع أن القانون يكتسب بمقايضة يقدم دائرة من الديون والتعويضات تتخلّل 
الفيلم (اتظر 7؟). 

(د) الوظيفة الأساسية لهذا المشهد هى تقديم عدد من العناصر التكوينية للمشهد 
الرمزىء الذى يتواصل الفيلم انطلاقًا منهاء بتتويعها وتفعيلها (ويهذا المعنى يكون 
المشهد الرمزى هو المشهد الشارح الحقيقى للقصة. والمشهد الأول الذى يصبح مشهدًا 
قل ا أقناا 1616م بل ومن ا محتمل أن يصبح مشهدا خارج القتص (006ه0:2-1:ه) : 
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الكتاب والقانونء الأسرة والاينء التبادل والدين: الحتمية... هذه الخلفية للقائلب 
القصصى تعنى أن نتحى المشهد الأول جانيًا (الخطاب السياسى): فهو استطراد 
يسيطء اعتقد كيوقي البراية إن امؤكد. ولكن فوم بجد ناك ولى الجقيقة باع ارو لجار 
الأولى فى عملية القمع السياسى بالأخلاقية التى ستتواصل على امتداد القيلم بكامله 
(انظر 9). 


- الطبيعةء القانونء, المرأة 


المشهد الثالث: يرقد لنكولن على الحشائش تحت شجرة: بالقرب من نهرء وهو 
يقرأ كتاب " التعليقات " لبلاكستون. ويلخص نظريات الكتاب فى جمل قليلة : "الحق فى 
اكتساب الملكية والاحتفاظ يها ... الحق فى الحياة والشهرة... والاعتداءات على حقوق 
الآخرين انتهاك لتلك الحقوق ... ذلك أن كل شىء يوجد قى هاتين الكلمتين: الحق 
والاعتداء على الحق ...' تظهر امرأة شابة. وتعير عن دهشتها من رقاده وهو يقراً. 
فينهض ويجيب على استهجاتها: "حين أكون راقدًا يكون ذهنى مستيقظًاء وحين أكون 
واقفًا يكون ذهنى مسترخيًا". ويسيران معا على امتداد النهر يناقشان طموحات وثقافة 
لنكولن (الشعراءء شكسبيرء والآن القانون). يتوقفان» وبينما تتحدث القتاة يبدأ فى 
التحديق فيها ويقول لها إنه يعتقد أنها جميلة. يستمر هذا التصريح بالحب بضع 
لحظاتء ويتركز حول التساؤل عمن يحيان وعمن لا يحبان البط الأمريكى الغواص» 
ويعدئذ تخرج الفتاة الشابة من المشهد (الإطارء اللقطة). لنكولن منفرداء يقترب من 
النهر ويلقى فيه حجر . لقطة قريبة للمويجات الصغيرة فوق سطح الماء. 

(1) المدلول 5190106 القصصى الأول للمشهد يشير إلى أسطورة لتكوان: لتكوان 
مثل أى شخص عادى: فى الولايات الأمريكية:. فى ذلك الوقت. جاهل بالقانون 
يكتشف القانون عند بلاكستون. فكتاب الأخير "التعليقات" 5ع2هاه©0000 كان الكتابي 
المقدس المتعلق بالقانون فى أمريكا الشاية: ومادته مستوحاة إلى حد كبير من دستور 
عام 17417 . والكتاب فى الواقع, ليس أكثر من تلخيص وتبسيط مشوش للقانون 
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الإنجليزى فى القرن الثامن عشر. المدلول القصصى الثانى (الذى يوضح فى المشهد 
التالى) هى قصة الحب الأول للنكولن المعترف بهاء وهى علاقته بآن روتليدج؛ التى 
قدمت فى الأسطورة والفيلم بوصقها الزوجة المثالية (التى تشاركه ميوله) والتى لن 
يقايلها مرة ثانية. ْ 

(ب) بتركيزه على لنكولن يقدم المشهد علاقة القاتون - المرأة - الطبيعة: التى 
سوف تُمقصل وفق تظام إتمام؛ ونظام إحلال - استبدال: حيث لتكولن فى الطبيعة 
يتحادث بصورة حميمية مع القانون : 

وأنه فى تلك اللحظة من هذا التحادث الحميم يلتقى بامرأة : وتحل علاقة لنكولن 
- المرأة محل علاقة لنكوان - القانون لآن المرأة فى آن واحد تقطع بوصولها قراءة 
لنكولن للكتاب وتبدى تقديرها لمعرقة لنكوإن وتشجعه على كفاعته باعتباره رجل 
قانون وذا معرفة. 

التخمريح بالحب يجرى وفق القياس الثقافى (المبتذل) الكلاسيكى الطبيعة - 
المرآة فى الطبيعة (على ضفة نهر). ولكن تعزيز الذهر لمكانة المرأة يتوافق مع اختفاء 
المرأة (الزوجة) من المشهد (الذى ينتهى فى القصة بأن يكون حاسمًا) ؛ وهذا التعزيز 
يشار إليه بإثقاء الحجر (انظر .)١8‏ وتكافؤ الطبيعة - القانون هو هناء مثله بالضبط 
مثل علاقة الطبيعة - المرأة المحددة والمقننة ثقافيّاء يَؤْكّد وبدقة بواقع أن كتاب القانون 
هى بلاكستون (ذاته) الذى استمدت منه كل أشكال القوانين (قواتين الجاذبية الأرضية 
والقوانين المنظمة للمجتمع) التى تنشاً من قانون طبيعى ليس شيئًا آخر غير القانون 
السماوى. فى التحليل النهائى: هذا القانون السامى يقصل الخير عن الشرء 
وهى فى الحقيقة يدعو إلى تشريع وفق شرعية القواتين البشرية الأخرى (الروح مقايل 
الكلمة. انظر .١‏ لا 9). النتيجة المنطقية : التملك والدفاع عن الملكية مقدمان هنا 
باعتبارهما قائمين على الفطرىء وفى الحقيقة على الإلهى (قارن مع أيديولوجية 
الرأسمالية, 5: 9). 
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- القبرء الرهان 


المويجات التى أحدثها الحجر الذى ألقى فى الذهر تتداخل مع الثلج المتكسّر 
الطافى على سطع النهر ذاته. كانتقال بين المشاهد. وتؤكد موسيقى ' درامية * 
هذا الانتقال من حالة إلى أخرى. يقف لنكولن على مقربة من قبر مغطى بالجليد, 
وقريبًا من النهرء عند البقعة التى جرى فيها المشهد السابق. يمكن قراءة اسم آن 
روتليدج على لوحة رخامية. يضع لنكوان باقة زهور فوق القبرء فى حين يناجى نقسه 
بعودة الربيع ("الغابات زاخرة بها أيضًاء والجليد حين يُتجرف ... الثلج يتحطم .. 
ويأتى الربيع'). ويقول إنه لا يزال مترددً! فى اختيار الطريق الذى يتبعه : هل يبقى فى 
القرية أى يتبع نصيحة آن بالذهاب إلى المدينة واختيار سلك القانون ؟ ثم يلتقط غصينًا 
من فرع شجرة جاف ويقول لنفس»: لو ألقيته وسقط ناحية قبر آن سوف أختار 
القانون» وإذا لم يحدث ذلك سوف أبقى قى القرية. ويسقط الغصين تاحية القبر. فيركع 
لنكوان على ركبتيه ويقول: " حسنًا يا آن» لقد كسبت الرهانء إنه القانون ' ويعد لحظة 
صمت يقول: "إننى أتساط عما إذا كنت أستطيع أن أمنحه أسلويك ولى بدرجة ما". 


(1) التداخل؛ الذى يربط مشهد التصريح بالحب (انظر )١١‏ بمشهد قبر المحبوية, 
يعطى الانطبا ع بأن الانتقال من مشهد إلى آخر يتبع نفس المقياس الزمنى كانتقال من 
الحياة//ا موت (والبعث). وهناك فى الوقت ذاته تعاقب (مستمر) رقيق من فصل إلى 
آخرء وتباين مُوجع (آن حية فى اللقطة الأولى؛ وميتة فى اللقطة التالية) بين المشهدين. 
إن تأثير التتابع الزمنى يزيد من عنف التباين (الصدمة القصصية) بين الحياة والموت. 

هذه العملية الخاصة بالتعاقب والتتابع الزمنى (المميزة للسينما الكلاسيكية 
العظيمة) تتضمن فى الواقع وظيفة امتصاص الزمن المرجعى بتجاور وريط حدثين 
(قصة غرامية. موت) منفصلين بما سوف يظهر فيما يعد (عند وصوله إلى سيرتجفيلد) 
ليصبح فترة فاصلة بين سنين عديدة. وهذا الحذف يشمل تأثير تقديم اختيار لتكولن 
الحاسم الأول (ليصبح محامدًا) كما لى أنه حدث دون تفكير أى دراسة أى متطق معقول: 
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إنه يحرمه من الفرصة المناسبة للتفكير ويلغى كل الأعمال. وهكذاء ومن جديدء وياتياع 
الخطة الاستراتيجية العامة للفيلم, يُخضع الحذف البَطَلَ للقضاء والقدر باختزال الزمن 
المرجعى إلى زمن سينمائى: صدمة قوية جديدة يحدثها الفيلم. 

(ب) قيول لتكولن النهائى العمل بالقانون جرى تحت التأثير المباشر لامرأة 
(وقد فهمنا فى الجزء ١١‏ من هذا التحليل طبيعة علاقتها بالقانون والطبيعة) وفى حالة 
مصحوية بيقظة الطبيعة. ولكن رغم واقع أن هذا القرار لا مقر منه؛ بسبب منطق 
المحور الرمزى المرأة - الطبيعة - القانون» ويسبب معرفة المشاهد بمصير لنكوان, 
فإن الفيلم يخلق بمهارة تشويقاء ويزعم أن الخط يمكن أن يغير سياق الأحداث. ومثئما 
بفعل هيتشكوك يتشويقه. الذى لا تضعقه معرفتنا بالنتيجة» بل يزداد فى كل مشاهدة 
بفضل هذه المعرفة» يبنى التوتر فى هذا المشهدء بغض النظر عن كونه قائما عن تسوية 
تستند إلى معرفتتا بالمستقيل (التام) للنكولن» ويزداد كذلك بقضل هذه المعرفة. الخداع 
الأعظم للفيلم: إذن: يكمن فى إعادة تقديم - وعلى تحو مضلل- دلالة القصد عند 
النهاية الفعلية للمشهد, والاختيار الحر من جانب لنكوإن "إننى أتسال عما إذا كنت 
أستطيع أن أمتحه أسلويك ولو بدرجة ما" والذى هو فى واقع الأمر ليس أكثر من 
تفويض زائف بالسلطة: كما لى أن مصير لتكوان المتحقق من قبل كان يرجع فيه إليه 
ليقرر طريقه. باتّباع ميدأ سبينوزا 1ن1006«5 لمهلا المتعلق بالحقيقة كمؤشر لذاتهاء 
وحرية الادارة لدى شخصية محددة من قيل. 


-١*‏ المذعون 
يصل لتكولن إلى سبرنجفيلد. ويقدم نفسه بوصفه محامى المدينة. ويستشيره 
قلاحان من المورمون (طائفة دينية أمريكية أنشأها جوزيف سميث عام ٠؟18:‏ أباحت 
تعدد الزوجات فترة ثم حظرته - م عن قاموس المورد) عازمان على اتخاذ إجراء 
قانونى. أحدهما مدين للآخر ينقودء والثاتى أقنع نقسه بضرب الأول بعنق ؛ ولهذا 
يدعى الأول أن ما لحق به من إصابات يساوى دينه تقريبًا. ويعد أن قراً لتكوان 


236 


شكواهماء يخبرهما بتساوى ديونهما إلى حد ماء والقرق بينهما يعادل أتعايه ؛ 
وحين يواجه بترددهما يهددهما باستخدام القوة إذا لم يقبلا بتسويته. يوافق الفلاحان 
على أن يدفعا له الأتعاب. ويحاول أحدهما إعطاءه عملة مزيفة. ويلاحظ لنكولن هذا من 
الصوت الذى تحدثه العملة, ثم بالعض عليهاء وينتهى المشهد يتحديق لنكواآن الشديد 
جدًا فى الرجل المزيق. 

(أ) أول عمل قانون فى الفيلم هو حل قضية عادية جد . والواقع أن هذه الحكاية, 
التى تعرض للمشاهد عنف العلاقات الاجتماعية فى عصر لتكوان؛ تشير إلى وظيفته 
القانونية التى تعمل على كبح العنف على امتداد الفيلم؛ وحتى كملجاً آخير باستخدام 
عنف قانونى بشكل خاص (متجسد فى القوة الجسدية للنكولن» ولكته فى معظم 
الأوقات يتجلى فى تهديد شفوى بسيط). 

(ي) يلح المشهد على مهارة لتكوان الفائقة» فى حل أى موقفء وعلى القانون 
باعتباره قادرًا على الحسم إما بتبنى جاتب ضد الآخرء أو مثل ما يحدث هنا عن طريق 
إعادة التوازن ببراعة بين كفتى الميزان. والحل الثانى هذا يفضله الفيلم بوضوح 
لتشديده على الدور الموحد الأسطورى للنكولن. 

(ج) لنكوان يدرك طبيعة المال: وهو ليس معنيًا بتصله (اتتمانء تبادلء دينء 
دوران) لكنه يتضمن دائرة» وثبات وقيمة. وبالتحديد حول (محور) مالل - احتيال تتجلّى 
لأول مرة سلطة الخصى عند لتكولن (انظر ١7‏ 37), كتحديق أجوف, ياردء مرعب» 
كما تتجلى فى سرعته فى الهجوم على خصومه حين يساء إلى المال» وهذه سمات 
مميزة سوف تشكل البعد المرعب فى شخصية لنكولن الذى يتاكد من مشهد إلى آخر. 
هنا وإلمرة الأولى يتفوق الإجراء الرفيع للقانون على شخصية لذكوان القصصية. 

سوف بلاحظ أن هذا البعد المرعب يتجاوز كل المدلولات التضمينية (سواء أكانت 
نفسية - “أنا أيضًا فلاح؛ ولن تستطيع أن تخدعنى' أم أخلاقية - استنكار» أم خاصة 
يموقف .. إلخ). التى يمكن تطبيقها عليه. إن السمة التى يتعذر اختزالها فى شخصية 
لنكولن الخاصيّة و«ناةتادده سوف تتواصل طوال القيلم وتسمو على الخطاب 
الأيديواوجى وتبدله. 
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116 الاحتقفالات 


لكى يشارك فى احتفالات يوم الاستقلال كان لنكولن قى عجلة شديدة لإنهاء 
الشجار بين الفلاحين. وهذا الاحتفال مؤلف من عدد من الأحداثء أعلن عنها فى 
برنامج, يجرى وفق النظام التالى: (أ) عرض عسكرى (يقابل فيه اتنكولن خصمه 
دوجلاسء ومارى تودء زوجته المقبلة)» (ب) مسابقة لاختيار أحسن فطيرة يكون لنكولن 
فيها هو الحكم (وخلال المسابقة تعود الأسرة للظهور). (ج) لعبة شد حبل (عبر بركة) 
يشارك فيها لنكولن (وفى سياقها يوجد حدث عرضى بين الأسرة وشخصين جلفين)؛ 
(د) مسابقة شق حاجز (عمل قطاع طولى فى جذع شجرة) يكسبها لنكولن ؛ إحراق 
براميل القار. 

(أ) يواجه لنكولن باستثارة تاريخية عن أمريكا: عرض المليشيات المحلية يمر من 
أمامه. يتيعه المحاريون القدماء المشاركون فى الحرب ضد إسيانياء وأخيرًا الباقون 
على قيد الحياة من حرب الاستقلالء والذين يحييهم لنكولن برفع قبعته. ولكن وقار 
لتكولن المضحك إلى حد ما يشدد عليه. من ناحية: بالحيوية المبهجة عند مشاهدى 
العرض الآخرينء ومن ناحية أخرى بتتابع من الأحداث العرضية الغريبة المقرونة 
بالمظهر الرث للمحاربين القدماءء. الذى يتكرر كثيرا حدا كتقليد عند فورد. 

(ب) مبداً العدل (سواء أكان مقررا أم لا) يدرك هنا من خلال سلسلة اشتقاقات 
تستتفد كل أشكاله : إما بشق لتكوإن الحاجز ويبساطة إلى جزأين, وبالتالى عرزل 
نفسه عن خصومه ووضع نفسه فى وضع أسمى منهم (معنى عرضى : تأكيد عن 
طريق القوة البدنية حدته القاطعة موضوعيا) : أم بعدم تردده فى كشف وجهه, أى 
الوجه الصمحيح؛ وتقديم يد المساعدة لمساعدة المبدأ على الفوز (بريط الحبل فى العرية 
التى يجرها حصان) : القانون المتمثل فى شخصية مثالية لديها كل حق : كما أنه 
لا يتردد على الإطلاق فى استخدام القوة (انظر 17 17) ولهذا فهو لا يجفل قبل 
استخدام المكر والخداع: خداع يُقَنْع وجهه القضائحى بتفاهة جائزة السباق ؛ ويغطى 
مظهر الحدث ب" حيلة مازحة فوردية ". وأخيراء وعلى نحو أكثرة مهارة: يواجه بالصفة 
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غير القابلة للحسم الخاصة بتعقد قى موقف (الاستحالة الأخلاقية أوالذائقية فى 
تفضيل منتج لطباخ عن منتج لطباخ آخر) ويتحتم على السرد أن يحذف لحظة 
الاختيار, بالتخلى عن اللقطة. وألا يظهر لنكولن وهو يقوم باختيار مستحيلء من أجل 
هدف المشهد ولصالح الأسطورة. 

(ج) يتكون مشهد الاحتفال من سلسلة اسكتشات مستقلة سردياء محددة فى 
الواقع يضرورة تقديم عدد معين من سمات لتكولن. وهذا الأسلوب فى السرد يتواصل 
مؤكدًا المشاهد السابقة: ونعنى أنه تعاقب لمشاهد يمكن أن تختلف أطوالها غير أن 
جميعها خاضع لوحدة الحدث. وكل منها فى الحقيقة يؤسمّس موققًا دراميّاء ويقدم, 
ويتتئ: وعصين تركينا حدكا نا (سواء لكان هذا الأكين يحل بلعة الحريث الباق 
5نقعوعل هط أم لا : فلا شىء يقال عن نتائج الخطاب الانتخابىء ولا يوجد حكم على 
الفطائر). (وائن كان الحدث محصورًا فى مشهد واحد ققطء إلا أن الإغلاق لا يحول 
دون إعادة التوظيف الأحدث لأى من العناصر التى رفعها المشهد إلى مكانة دال. وعلى 
سبيل المثال : كتاب القانون أى الأم). 

الواقع أن هذا الأسلوب قى السرد فى لحظته الأشد تنظيمًا (سلسلة عناوين) 
تتخلله عناصر أولية من ميدأ سردى جديد (وهىو المبدأ الخاص يلغز القصة البوليسية 
وحلّه : سلسلة تأويلية تمفصل كل المشاهد التالية). والحقيقة أنه خلال الأحداث 
المختلفة للاحتفال تُقدّم الشخصيات التى سوف تلعب جميعها تقريبًا أدوارًا مهمة فى 
المشكلة : دوجلاس ومارى تودء عائلة كلاىء الولدان السيئان» ويعض ' الكومبارس " 
الذين سيظهرون من جديد أثناء الإعدام بدون محاكمة وأثناء المحاكمة. وسيلة السرد 
الجديدة هذه تعزّز (عند نهاية الاحتفال) بمنظر (بين كارى سوى وخطيبها مات, أصغر 
أبناء كلاى) يبدو كأنه ينسخ كليشيهات هوليوود الأشد ايتذالاً (ثرثرة العشاق: الحوار 
حول المستقيل : كم سنتجب من الأطفال ؟) ؛ والواقع أنه منظر مهم لأنه المنظر الأول 
الذى يغيب فيه لتكولن جسديًا. ومع ذلك يأتى ذكره باستمرار : أولء بصورة غير 
مباشرة على لسان كارى سوىء التى أثارها الاحتفال بشدة: وجعل خطيبها يعدها 
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بأن يرجعها كل عام لتشهده (ما يمكن أن يوؤخذ هنا على أنه نزوة بسيطة:ء وإظهار 
للفرح البرىء والرغية -- تتعرى اليراءة بإيجاز عندما تخبر مات بأتها تريد أن تكون 
متزوجين بالفعل الآن..."- سوف يتكشف ويؤكّد فى كل المشاهد حين تقدم كارى سوى 
بوصفها الإنكار المتهدى للاتجذاب الجنسسى العتيف الستحت - ليس عتدها وحدهات 
من جانب لنكوان. قارن بالاتجاه الذى يشير إليه الفيلم فى "١5"‏ عندما يطايقها لتكولن 
بآن روتليدج)» ويعدئذ يأتى ذكر لنكولن يصورة مباشرة على لسان الخطيب الذى يقول: 

' أنا أود أن يستمر ذلك القلاح فى شق الحواجز من جديد شتفي عن غضيه 
سنناعة با الاامبحليم كاين أن تقولها: 


6 القتل العمد 


الحبكة الجديدة. التى ينميها هذا المشهدء والتى تهيمن على بأقى القيلم؛ بدأت, 
كما لاحظنا مع ظهور عدد من العناصر التى أعاقت سياق الاحتفال وسياق تقديمه 
السردى ؛ فنائب الشريف (سكرب هوايت) وصديقه (ج. بالمر كاس) أثارا المشاعر إلى 
حد ماء وضايقا يشدة زوجة آدم (أحد أبناء كلاى). وينشاً شجار يوقفه تدخل الأم 
(أبيجيل كلاى). ولكن هذا الشجار المنسى ينشاً من جديد بوحشية أثناء الحدث الأخير 
فى الاحتفال: إحراق براميل القار. الأخوان وسكرب هوايت يبدأون القتال من جديدء 
وهذا يؤدى إلى موت الأخير. 

إننا لا تصف المشهد هنا عمدًا ؛ فهى غير قايل للوصف بأمانة, بقدر تحقيقه - من 
خلال التتابع وطول اللقطات والتغييرات المقاجئة لزوايا التصويرء واستغلال المسافة, 
ولقطات الاستجابة» وسلوك المشاركين» والوصول المتوالى للشهود - لنظام مدهش من 
الخداع يؤثر فى كل الشخصيات المشاركة فى الحدث ويخدعها كما يخدع المشاهد. 
الاختلاف الجذرى بين تهج فورد هنا ونهجه التقليدى فى أفلام نموذج اللغز الأخرى هو 
أن الأخيرة» لكى تكون قادرة على أن تُوظّف وتسمح بحل للفزء يجب أولاً أن تقدم إلى 
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المشاهد نبذات فقط من المعرفة وتحرمه من عدد من مفاتيح حل اللغز؛ سوف يوفر 
البوح بهاء بعد الحدث, حلاً للحبكة؛ بينما هناء وفى المقابل. كل شىء يُعطّى» ويقدم, 
ولكنه غير قادر على حل اللغزء الذى يمكن أن تفك مقاليقه فقط عند المشاهدة الثانية, 
التى يكون فيها المشاهد قد علم بكل شىء. 

إن نظام رسم خطة الخدا ع هنا فعال لأنه يتطور مع تمى المشلهد: فكل 
الشخصيات مأسورة داخله ومخدوعة: وهذا بالتالى يجعله أكثر قوة ؛ والمشاهد بشاهد 
هذه الألغاز المتعاقبة ويدعى للموافقة عليها جميعاء وبالتالى يصبح الأشد تضليلاً. 

ولكن يجب أن تلاحظ أيضا أن تأثير الخداع يستمر ويجاز عن طريق طرح سؤال 
بديل مخادع : من الذى قتله من الآخوين ؟ بدلاً من السؤال الحقيقى : من الذى قتله ؟ 
والسؤال الأول يدل على أن السؤال الأخير قد أجِيب عنه بالقعل» ويالتالى يطمس 
(ينجاح) السؤال الأول : الذى سوف يُسترجع فقط على لسان لتكولن (انظر 17). 

كل الشخصيات المختلقة فى المشهد - يما فيهم المشاهد- لها إما علاقة فعالة 
أو سلبية مع الخداع - أو وسيلة تقوى تأثيره. والمشاهد. الى اس 0 
تمامًاء هى الشاهد الأول على الشجار : ومن أجله تُشْكُل سلسلة متقطعة جديرة 
ظاهريًا بالتصديق تمامًا (ماعدا شىء واحد سوف تحدده) : السيب فى حالة موت : 
طلقة رصاص ؛ أثر: الرجل الجريح يئن وهى متمدد على الأرض ؛ ردود أقعال المذتبين: 
الأخوان, المرعويان ٠‏ يتخذان ملجأ قرييًا من أمهما التى تصل التى. وهناك عنصر 
واحد فقط يتتاقض مع هذه السلسلة المتقطعة : قيل سماع صوت الطلقة: ترى ذراع 
سكرب هوايت, التى تقبض على السلاح؛ وهى تصد. ولكن عنصر التشويش هذا (يبدو 
سكرب هوايت كأته جرح على نحو خطير بسلاحه الشخصى الذى كان موجها إلى 
مكان آخر) بعيدًا عن كونه يضعف خطة الخداع ؛ فإنه على العكس يبعث على الحيرةء 
ويالتالى يسمح بتدخل عامل جديد (وصول كاس) يمر دون أن يلاحظ تقريبًا : آلام 
احتضار الرجل الجريح يمكن أن تتلاءعم بسهولة مع نمذجة كلاسيكية : الموت بين 
ذراعى أحد أفضل الأصدقاء. 


203 


.كاسء يصل أثناء هذا الانقطاعء ويركّعه صديقه على ركيتيه بلطفء ويضع نفسه 
بينه وبين المشاهد (لقطة بعيدة). ثم ينهض فى لقطة قريبة؛ قابضًا على سكين ملطّخ 
بالدم (سلاح لم ير من قبل) : لقطةء بغض النظر عن هذه الدراما (وكما فى تجرية 
كوليشوق) هى على نحى كلاسيكى لقطة للمذنب (كاس فى حقيقة الأمرء يما أنه هو 
الذى أعطى لصديقه هذا السكين المشئومء ولكننا سوف تعرف ذلك فقط عند تهاية 
الفيلم» ولو أن ذلك كله قد عرض من قبل ولكنه قدم على نحى غير قابل للقراءة). 

الأخوان آدم ومات يسلكانء وحتى قبل وصول كاس (منذ ذلك الحين الذى أطلقت 
فيه الرصاصة) سلوك المذنبين. وقول كاس ' إنه ميت " يؤكد لهما جزمهماء وكل منهما 
يعتقد أن الآخر هو المذنب, ولكنه يتبنى مسئولية الجريمة لحماية أخيه. 

وتتدخل الأم حين تطلق الرصاصة. وترى رجلاً متبطحًا على الأرض وولديها 
أحياء لكنهما مرعويان» وتدخل بدورها فى نظام الخدا ع: وتعتقد أنهما مذنبان. وهذا 
الشعور يتقوى حين يقف كاس عارضا السكين, سكين تتعرف عليه» وتعتقد حينتذ أنها 
تعرف أي من ولديها هى المذتب. ولكن يما أن كليهما يوجه الاتهام إلى تفسه. فإنها 
تصدق وياخلاصء وترفض أن تقول أيهما فى اعتقادها هو المذنب (رافضة التضحية 
بأى منهما فى سبيل الآخر). وهذا الرفض يقوى الخدا ع لأته يقبل استيدال السؤال : 
وتظن الأم أنها تحفظ سراء ولكن هذا الظن خطأ. 

المشاهد بدوره يقبل هذه السلسة الثانية المتقطعة : ومادام الضحية قتل بسكين 
من أحد الأخوين فإن طلقة المسدس منذ الآن فصاعدا تبدى له كحدث عادىء بل حتى 
استطراد. 

وهكذا فإن ما يحدث هنا بالتحديد هو التساؤل السينمائى عن الرؤية المباشرة, 
المتعلقة بالإدراك يقدر ما تخفى البنية. والعمل المطلوب إنجازه لجعل المشهد مقروءا 
ليس يحكًا من أجل المعانى الخفية. بل الكشف عن المعتى الموجود بالفعل : المعنى الذى 
يعد السيب على تحو ظاهرى التناقضء فى أن نموذج قراعتا للفيلم (انظر )١‏ فى 
مجموعه يتطليها ويبررها هذا المشهد المحورى. 
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هذا المشهد والمشهد السايق عليه (الحوار بين العاشقين) يشكلان: كما قلنا من 
قبلء قصة جديدة يغيب منها لنكولن. ويدخلها فقط حين يكون كل شىء قد تقرر 
(الجريمة ارتكبت. والمتهم ألقى الشريف القيض عليه) : لا يوجد ممثلء ولا شاهد غير 
متورط بداهة فى المشكلة: التى لا علم له يها. وهذا شرط ضرورىء؛ باعتبار الدور 
الأسطورى للنكوان» لكى تظهر الحقيقة بوسائل سحرية وليس بالأحرى بوسائل علمية : 
لحل الموقف المعقد فى قصة الجريمة هذه سوف يستخدم لنكولن وسائل مختلفة جدا 
عن وسائل التحقيق فى الأفلام اليوليسية العادية. 


5- الإعدام بدون مجاكمة 


(1) دائرة العنف (الشجارء والجريمة) التى قدمت عند تهاية الاحتفال بحرق 
اليرميل (وهو حدث مالوف فى الاحتفالات الأمريكية» ولكن يُوْكّد هنا دراميًا يالسياق 
المزدوج القصصى والتاريخى: الإعدام حرقًا عند الكلوكلوكس كلان/ الغائيين) سوف 
تبلغ الذروة بالإعدام بدون محاكمة (المشهد يكتسب بذلك مغزى سياسيًا إضافيًاء لأنه 
فى السنوات من ”15 إلى 151١‏ حدث عدد كبير من حالات الإعدام بدون محاكمة - 
انظر أفلام من تلك الفترة: وعلى سبيل المثال فيلم «ثورة غضب» بود هذا العنق يحمل 
معه تسارعا فى القصة : بين لحظة إلقاء القبض على المدعى عليهما ولحظة بدء الإعدام 
دون محاكمة هناك فقط بضع ثوان» هى زمن إعادة ضبط الإطارء وخلال هذا الوقت 
يعرض لنكولن خدماته القانونية على الأم. التى تسأله من يكون؟, لأنها لم تتعرف عليه 
باعتباره الرجل الذى منحها يومًا ما ائتمانًا (وهذا الأمر ليس يلا أهميةء انظر تداول 
الديون فى )١9‏ بينما تعرف هو عليها بالكاد ياعتبارها المرأة التى أعطته الكتاب. 
ويجيبء بعد وقفة قصيرة: "أنا محاميكء يا أمى ". 


(ب) داخل السجنء وتحت هجوم من يقومون بالإعدام دون محاكمة, هناك تباين 
عنيف بين العصبية المقهومة عدكى المدعى عليهما وعمدة الئلدة والذعر غير المدرر عند كاس 
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(الذى عرّزه نائب العمدة)؛ وللمرة الثانية - وهنا من جديد ويطريقة غير واضحة- يقدم 


كاس على أنه المجرمء أى الرجل الذى يخاق أن يعدم يدون محاكمة قانونية. 

(ج) سلوك لتكوان. بقدر ما يمثل القانون: يمكن فقط أن يكونء إن كان العنف 
ضروريًاء كابمًا لأى عنف غير قانونى. ومادام الفيلم بكامله يهدف إلى إظهار تفوق 
لنكولن المطلق على كل من يحيطون به» فإن مشهد الإعدام يدون محاكمة يوفر قرصة 
البرهنة على ذلك بأستاذية من خلال عدد من المناظر المحددة : كل مرحلة جديدة فى 
انتصاره تزيد من عنفه الخاصئء وهذا يتناسب على نحو معكوس مع نفقة العنف 
الجسدى (يما أن القانون» فى السياق الأيديواوجى؛ لايد أن يتضمن سلطة بقدر ما 
يجاز بواسطة تعبيره الخاصء لا من خلال القوة الجسدية: التى تستخدم كملجاً أخير 
ويبساطة غاليًا كتهديد شفهى). وهنا يكون تصاعد القمع القانونى مؤثراً فى عدة 
مراحل : -١‏ لنكوان وحده يصد بحجسده هجوم من يقومون بالإعدام بدون محاكمة 
(شجاعة وقوة بدنية). 1- يحرّض أحد القادة على قتال فردى» ويتملص الرجل (تهديد 
شفهى قائم على معرفة بضعف الخصم), 7- يهدئ غضب حشد من الناس بخطاب 
ماكر (ماكر جدًاء لدرجة أن الأم, التى لا تعرف من هوء - هى فى القصة رجل طيبء 
وفى الأسطورة لنكولن الرئيس- تتبنى خطايه حرفيًا وتضطرب بشدة قبل أن تثق فيه)؛ 
وهو أيضًا ظريف (الانتقال إلى مستوى آخر : المشاركة فى الفعل الإجرامى/ الآلفة مع 
الجمهور). 4- يرد على عنق الجمهور بأن يبين له أن كل واحد منه يمكنء بطريقة ما 
أو بأخرىء أن يعدم بدون محاكمة قانونية (التهديد يولّد الرعب)؛ ه- يخاطب أحد 
أقراد الجلادين يدون محاكمة:. يعرق أنه رجل متدينء ويهدده بالعقاب الوارد فى 
الكتاب المقدس (استعانة أخيرة بالكتاب السماوى كمثال على القانون). انتصار لتكولن 
الخاصى يقر فى القيلم ذاته ليس فقط بإخماد غضب الجمهورء بل أيضًا وبالتحديد 
جد عن طريق إنزال جذع شجرة: أسقطها العادمون - الذين شتتوا- بناء على أمر 
من لنكوان. (لاحظ أن الجلادين حاولوا بجذع الشجرة هذا كسر باب السجنء الذى 
حماه جسد لتكوان). 
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-1١‏ المرقص 


بدعوةةهزة جاتب مار 1 إلى حفلة رقص (يطاقة الدعوة تقدم له التهنئة على 
موققه فى هذه الثورة الحديثة البائسة" وتقول "أختى تدعوك...' هنا ومن جديد إنكار 
للرغبة) يتخلى لنكوان عن حذائه عالى الساقء وينشاط يلمع حذاءه الأسود ذا الرقبة 
المزررةء وينفس الاهتمام غير العادى فى أن يكون أنيقًا يقص شعره (انظر الحكاية 
التى رواها أيزنشتاين حول الرئيس الجديد المرتحل إلى واشتطن: " لقد ذهب يقدر 
تنظيقه لحذائه الخاص. وقال شخص ما إن السافة لا ينظتون الختيتوم حون تتعطق 
أحذية السادة الحقيقبين ؟). حفلة الرقص على أشدهاء رائعة وآر. ستقراطية جِدًا . يدخل 
لنكولن ردهة الرقص ويحاط على الفور بسادة من الكهول يروح يسلَّيِهم بقصص 
مضحكة (لا نستطيع سماعها). ويساأل عن عائلته ("هل أنت بئى شكل من أشكال 
الصدفة أحد أفراد عائلة لنكولن المشهورة فى ماساشوستس؟- إننى أود قول إن الدليل 
ضدهم إذا كانوا يملكون أرضًا") تستجيب مارى تود» وهى شاردة الذهن» لعروض 
الصداقة المقدمة من دوجلاسء بينما هى مهتمة فقط يلتكولن. تذهب إليه وتطلب منه أن 
يدعوها للرقصء ويجيبها بأته يود جدا أن يرقص معهاء غير أنه يحذرها بأنه راقص 
ردىء جد . ثم يتبعها إلى وسط صالة الرقصء ويبدآن فى رقصة من نوع القالس, ثم 
رقصة يولكاء تقطعها مارى تود فجأة وتسحب لتكولن إلى الشرفة. 

(1) مشهد الرقص إجبارى تقريدًا فى أفلام فورد. وهذه الحفلات الراقصة تتضمن 
فى البداية» دائمًا وتقريبّاء وظيفة تقديم وتنظيم تناغم طقسى جسدى نموذجىء هو فى 
حقيقة الأمر بعيد عن تنظيم علاقات الجماعة الاجتماعية ؛ ثم تستخدم هذه الحفلات 
بعد ذلك قى إفقساد وتعرية وتدمير هذا التظاهر بالتناغم يتدخل عنصر غريب. هتاء 
تفسح مغايرة لنكولن الجنسية والاجتماعية مجالاً لتحقق آخريته الرمزية (الشخصية 
القانونية اليارزة) : وهذا يورطه (اجتماعيًا وجنسيًا) فى علاقة إغواء تَدمجه وتقصيه 
فى نقس الوقت ؛ كما يسيب تشو, شا شنا لا يحل دراميًا الى بكلا ها كنك فى مادم 
فورد الأخرى (قارن مثلاً يحفلة الرقص فى فيلمى «اثنان يمتطيان فرسًا» 8006 0:0 
16 ووحصن الآباش»). 
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(ب) فضيحة اختلاف لنكوإن جديرة بلفت أنظار المشاهدين بدرجة أكير من لفتها 
لأنظار الشخصيات فى المشهدء فهى واضحة أولاً على المستوى الجسدىء فى شكله. 
وحجمه. ومشيته؛ وصرامته. وهيئته الشبيهة بهيئة الحانوتى (زى لتكولن الأسطورى)» 
وهى واضحة بعدئذء وهى يرقصء فى افتقاد حركاته للتناسق والإيقاع. ومن ناحية 
أخرى., فالاختلاف الاجتماعى (الذى يبدو واضحًا فى المنظر الذى يتهياً فيه لنكوان 
للرقص) والذى يتاكد بالسؤال عن عائلته. يطل فيه أى مغزى سياسى ويُحرق إلى 
أصالة لطيفة (وهو يعيد عن التساؤل طيقا للنسق الأيديولوجى للفيلم, حيث إن أصوله 
الطبقية ينيقى ألا تلعب أى دور فيما عدا الدور الإيجابى). 

(ج) ولكن الفضيحة على المستوى الرمزى أشد وضوحا. وعلى أساس منطق 
الخَصّىء فمكانة لتكولن» رغم أنها تتحقق يشكلها القعال فى مشهد الإعدام بدون 
محاكمة (الفعل الخاصى) فإنها تبرز هنا بالشكل السلبى : شكل الارتكاس (حقيقة أن 
هذين البعدين - فعل الخصى/ الشخص المخصى - يلائم كل منهما الآخر سوف يتم 
توضيحها فى مشهد الشرفة). والواقع إن مارى تود تتبتّى المبادرة بالكامل. فهى فى 
البداية تعبر عن استيائها من برود لنكولن (يحوارها مع دوجلاس) ؛ ويعدئذ تتهم 
لنكوان بأنه لم يقم بالنقلة الأولى» وتطلب منه أن يراقصها ؛ وأخيراً تجبره على الرقص 
حتى التوقف المفاجئ وتسحيه خارج القاعة إلى الشرفة. وهكذا إذا كان مشهد الرقص 
يعنى التقدير الاجتماعى للبطل (مكافأة): فإن الرقص مع مارى تود يضعه فى موضع 
خصى فعلى» وهى الأثر الارتجاعى لمشهد الإعدام بدون محاكمة (والذى تضمنه منطقيا 
بالفعلء والمسجل قى لا وعى نص قورد). الفعل الخاصى هناك صنع على أساس 
خصى يصبح فعالاً فى مشهد الرقص وعلى الأخص فى مشهد الشرفة. 


548ك- الشرفة 


أى يبدى بعض الاهتمام بها. ويعدئذ تسحبه جانيًا وتتركه وحده أمام النهر. 
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(1) الرقص, الشرفة:, النهرء رجل وامرأة : كل هذه العناصر تخلق مناخًا 
رومانسياء حميماء وعاطفيًا. ولكن المشهد, مع ذلك. يدمر هذا المناخ بلا رحمة (المناخ 
الذى يمكن أن تقرأ مدلولاته الطبيعية على نحو فانتازى أكثر منه رومانسى) ليقدم 
البعد الخاص بالمقدس. 

(ب) الانتقال من بعد إلى آخر يتأثر بافتتان لنكولن بالتهر : الإضافة العادية 
لالمنظر الرومانسى” تنقل إلى مشهد آخر وتكون فى الوقت نفسه أداة هذا النقل. 
مشهد آخر (لا مكان فيه لمارى تودء التى تنسحب منه) تحدث فيه عملية إزاحة - تكثيف 
لدرجة أن النهر يستدعى فى وقت واحد أول امرأة أحبها لنكوإن (أن روتليدج) - 
الاستدعاء هذا خال من أى سمة حنينية أى عاطفية- وعلاقة (انظر )١١‏ الطبيعة - 
المرأة - القانون. النهر هنا هى الشاهد على عقد لنكولن مع القاتون - ولتكولن؛ يواجه 
بمصيره ويقيله ؛ وهى اللحظة الكلاسيكية فى أى قصة أسطورية. هتا يرى البطل 
مستقبله مكتويًا ويصدق إلهامه (الشرفةء التى هى أيضًا إضافة نمطية لمناظر الحب 
الرومانسية: تعرَّز هنا بإيماءة لنكوان وزاوية آلة التصوير إلى الدور المتوقع للشرفة 
الرئاسية). تخلى لنكوان عن الملذات مسجل هنا على نحو مترابط : ومنذ وفاة آن 
روتليدج يجب أن يقرأ ياعتياره المصدر الفعلى لقوة خصيه ولتوحده مع القاتون على 
السواء؛ كما أن " عكس ' مشهد الرقص وعلاقته بمشهد الإعدام بدون محاكمة يجب 
أن يقهم بمعناه الحقيقى : لنكولن ليس لديه قضيبء بل إنه القضيب (انظر لاكان فى : 
" دلالة القضيب "). 


656- الأسرة 
بعد الإعدام بدون محاكمة مباشرة يرافق لتكولن الأم (مسر كلاى) وزوجتى 
ولديها إلى عريتهن. ويقول لها: * إن أمى كانت ستكون فى مثل عمرك تقريباً لى كانت 
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يذهب لزيارة الأسرة. وفى طريقه إلى مزرعة كلاىء وهو يعبر الذهر من جديدء يقول له 
صاحبه "أنا لم أعرف فلاحًا ينظر إلى نهر مثلما تنظر إليه ؛ وقد يظن فلاح أن النهر 
فتاة جميلة تغازلها" (انظر 21١‏ 18). 

(أ) منظر ساحة المزرعة يقوم بمهمة مذكر : فلنكولن يتخيل نفسه فى دور اين 
الأسرة. أولاً. بقطع الأخشاب (انظر )١5‏ يتذكر الزمن الذى كان فيه هذا العمل عمله 
القناق اليومى: ونقارن تفسمهناين الأسرة: ويعدئذ: تذكره كل عتاسس المنظن واحن 
بعد آخر يمتزله, وحديقتةه: وأشجارة: وأقراد أسرته : وهو نفسه يؤكد تتايع هذه 
التكافؤات : مسز كلاى - أمه. سارة - أخته المتوفاة» التى كانتت اسمها سارة أيضاء 
القصة (الحاضر فى المشهد الأول) الذى يُفسر ب “حادث مقاجئ". ونيذ اسم الأب 
يتوافق منطقيًا مع اندماج لنكولن فى القانون (تنصيبه فى مكان الآخر الكبير) الذى 
وياستطاعتنا هنا أن نشخص البارانويا التى تحكم رمزية الفيلم. 

ويتضمن هذا الإحياء للذكريات أيضًا مهمة التشديد على أصول لنكولن 
الاجتماعية (انظر 9). ْ 

(ب) هذا المناخ من التدفق الحنينى - الاستثنائى فى الفيلم تقطعه بقسوة إحدى 
تحديقات لتكولن الثايتة؛ التى يمكن أن تفهم من الآن فصاعدا على أنها علامة 
استحواذ فكرة القانون عليه. ويتخليه عن دور الاين يصيح محققاء ويقاطع حديث الأم 
يسؤالها بإلحاح عمن يكون الجانى من ولديها. ولفزعها ترفض الإجابة (كما فعلت من 
قبل أمام العمدة. وكما سوف تفعل فيما بعد أمام المدعى). ويحرك فزعها مشاعر 
لنكولن ويجعله يتخلى قور عن موقف المحقق هذا ؛ ويكف عن محاولة كشف سر الأم 
(وإن كان سرا عديم الجدوى) والفصل بين الأخوين (بسبب إشكالية أى منهما يستبدله 
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بكل شىء أو بلا شىء) ويئخذ مكانهما رمزيًا ومن جديد بجوار الأم. ودعونا نضيف أن 
الفيلم يتجنبء بثبات, إمكانية كان يمكن استغلالها : وهى بالتحديد أن سؤال الاختيار 
بين الأخوين قد يزعج لنكوان نفسه. ويجعله متشككًا أو قلقًا للحظة : إنه جاهل تمامًا 
بصرخة المسيح على الصليب: إلهى» إلهى؛ لماذا تخليت عنى؟. 

(ج) لكن هذا المشهد يشمل الوظيقة المتزامنة لاستمرار دائرة الديّن والعطاء التى 
تربط وسوف تستمر فى الربط بين لنكولن والأم؛ وتزويدها بأصل ما : يُقدم فى القصة 
بالتبادل - غير المتكافئ وفى صالح لتكولن- بين المادة والكتاب (انظر ١٠)ء‏ ويبدى على 
المستوى الرمزى راجمًا إلى الزمن الذى كان فيه الطفل " معتادًا على أن يتمدد بينما 
تقراً له أمه ” ؛ فالوضع هنا يُعكس لأن مسز كلاى لا تستطيع أن تقر بيئما لتكوان - 
الذى لا يال يسدد هذا الدين يكامله» الدين الذى لا تدركه مسز كلاى - هو الذى يقرا 
لها الرسالة المرسلة من ولديها (ولتلاحظ الطريقة التى ينطق يها الكلمات الأولى من 
هذه الرسالة : " عزيزتى ماما '). 

مصدر معرفة لتكوإن يقدم هنا للمرة الثانية (انظر )١١‏ كمصدر أموى - أنثوى ؛ 
فالمكافئ ذاته المرأة - الطبيعة - (الأم) - القانون يطرح من جديدء وتماهى لنكولن مع 
القانون يريط بالتماهى التمهيدى للقانون مع الطبيعة والمرأة - الزوجة - الأم ؛ فالدين 
الواقع على لنكولن تجاه أمه (التى علمته القراءة) وتجاه مسز كلاى (التى أعطته 
الكتاب) وتجاه آن روتليدج (التى حثته على المعرفة) يمكن أن يرد فقط بتوليه لهذه 
المهمة» ويتجسيده للقاتون. ودعونا لا تلح بإصرار على الافتراضات الكامنة وراء هذه 
السلسلة (انظر ١)؛‏ بل نلاحظ أن دوران الدين وحله يثريهما هنا مؤشر إضافى : للرد 
على رسالة ولديهاء وهو رد تمليه الأم. يطلب لنكولن من سارة ورقة ماء فتعطيه تقويما. 
وهكذا فمن الأسرة ذاتها يتشا القانون وتظهر الحقيقة : من خلال الكتاب (حامل 
القانون) والتقويم : الذى يُستخدم فى البداية كدعامة للكتابة (كتاية رسالة من الأم إلى 
الابنين المسجوتين) التى سوف تكشف الحقيقة حين يظهرها لتكوان (انظر ؟5)» وتلك 
التى تحمل حلاً للغز, إن الكتابة علامة الحقيقة. 
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المحاكمة 


(1) تمثل المحاكمة؛ وهى سمة كلاسيكية فى سينما هوليوودء عرضًا للأيديواوجية 
الأمريكية المتقيدة حرفيًا بالقانون, وتشكل كونًا صغيرًا للكل الاجتماعى (عينة من 
الطبقات الاجتماعية المختلفة تمك بهذا النموذج أو ذاك. ويهذه “الصورة الظلية” 
أى تلك) ؛ والثقة فى أشكال الشرعية قائمة بالتحديد على هذا التمثيل فى المحاكمة : إن 
أمريكا ذاتها هى التى تشكل هيئة المحلفين. التى لا يمكن أن تكون على خطأء لدرجة 
أن الحقيقة لا يمكن أن تفشل فى التجلى مع نهاية الدعوى القضائية (التى تُنفذ طبقًا 
لتعاقي طقسئ تقرييًا من اللحظات الكوميدية والتراجيدية). ونحن هنا أمام انحراف بسيط 
عن هذه المحاكمة التقليدية؛ بما أن القضية ليست لإثيات إدانة أى براءة مدعى عليه. 
يل لاختيار (وطبقًا لمبداً البدائل الذى ينظم القيلم بكامله) بين اثتين مَدّعى عليهما. 
ولكن هناء وكما فى كل مكان آخر أيضاء سوف تتجبر قيود الاستراتيجية الأيديولوجية 
للفيلم لنكولن على أن يختار آلا يختارء إما (انظر )١١‏ بأن يقرر إعادة تئسيس التوازن 
بين الجانبينء أو (انظر )١4‏ تأجيل الاختيار إلى أجل غير مسمىء أى حتى؛ فى 
المحاكمة, برفضه الحسم بشكل إيجابىء محاولاً بالتالى إنقاذ كلا الأخوينء بأن يجعلها 
مخاطرة بفقد الاثنين ؛ فكل الأمور تصدّف وتعزّز لتكولن كموحد لا كمفرق. 

(ب) يبدو لنكوإنء أثناء المراحل المختلفة للمحاكمة. على التوالى: -١‏ كوازن 
للنفوس : يدر بسرعة القيمة الأخلاقية لأعضاء هيئة المحلفين (ويقعل هذا طبقا لمعايير 
تتخلص من الفهم العام, وتتخلى حتى عن الأخلاقية التقليدية: فيقبل رجلاً يشرب 
الخمرء ويعدم يدون محاكمة: ويتسكع., لأته يقبوله لما عنده من هذه العيوبء يكشف 
أمانته الأعمق). ١‏ وكمسلّ للجمهور (بالتكات, والقصص البسيطة .. إلخ) مما يضعه 
قى تباين مع المدّعىء الرجل الْمُنشّى صاحب المظهر العادى. 7 كمظهر لفوزه الخاصى 
على كاسء والذى يهاجمه مباشرة بدون أسباب واضحة : التخويفء الاستجواب 
الياطلء التلاعبي بالألفاظ, النظرات المتوعدة : كل هذه الأمور تتضمن هاجسًا بشعور 
كاس بالذنب من جانب لنكولن: هاجس لا يستند إلى أى معرفة:. ولكنه يرغم ذلك هو 
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الحقيقة. وعلى امتداد القيلم لا توجد صلة للتكوإان بالمعرقة. بل بالحقيقة (- القانون). 
#- وكما تقابل البو بالكلمة يقايل القاتون الطبيعى و/ أو السماوى بالقواتين 
الاجتماعية, التى تعتبر نسخته الحرفية تقرييًا (لنكولن يقطع استجواب المدعى للأم 
كشاهدة يقوله: " قد لا أعرف الكثير جدا عن القانون» يا سيدى النائب, ولكنى أعرف 
ما هو الصحيح وما هو الخط”). ه- وكمثل الرجل المستقيم مقابل الرجل المعرقل, 
والأخلاقية مقابل السياسة (وتعنى : همسات خصمه السياسى دوجلاس مع المدعى 
ومع كاس). 

(ج) ولكن اليوم الأول من المحاكمة ينتهى بهزيمة للنكوان: نأجمة عن تطور مثير : 
الدليل الثانى لكاس. وانطلاقفًا من اهتمام خيرء لكى ينقذ على الأقل واحدًا من الاثتين 
المدعى عليهماء يتخلى عن الدليل الأول الذى قدمه؛ ويطلب أن يصبح شاهد عيان على 
جريمة القتل العمد (بسبب ضوء القمر) ويشير إلى القاتل : الأكبر سنا من بين 
الأخوين. فى السلسلة التاويلية (من الذى قتل ؟) يقدم هذا القلب للوضع إجاية 
حاسمة. ويُطرح بالتالى سؤال جديد : كيف يقرز لنكولن هذا الشخص, لا ليكسب 
القضية فقطء بل أيضنًا ليظل مخلصًا لرفضه الاختيار ؟ 


١‏ الليل 


(1) مثلما يحدث أمام أى " أزمة كبيرة " فى سينما هوليوودء توجد وقفة قصيرة : 
منظر سهر الأسرة فى السجن - الذى تعد وظيفتة يشكل مشر وعلى نحو كلاسيكى 
جد قوس احسباينبالتزق مقع تاتعاة درا مى. وهنا تتحقق بدقة متطليات هذه 
الشفرة (توتر - استرخاء - توتر) : فلا تقدم معلومة تنمى الدراما (مشاركة الأسرة 
فى أغنية تحل محل / وتمنع كل حوار تفسيرى) ؛ إنه " وضع غير مستقر عاش على 
السكون ". ولكن افتقاد أى تلميح من جانب أفزاد الأسرة الآخرين على ذلك الأخ الأكبر 
هو ذاته كاف للإقرار باتهامات كاس ضده ؛ والواقع الذى لا.شك فيه - وكما لو أنه لم 
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طوال زمن المشهدء يبدى التزامه بالشفرة تاما يل ومفرطًا : فالتقليد يقبل ويدقع 
إلى حده الأقصى بالنقش الفوردى (يما أن كل شىء يخطط له فالأسرة بزمرتها عند 
فورد موحدة هنا). حتى فى استخدامه لصفة الغرابة فى المشهد (الإطار الساكن, 
لقطات المشهد المأخوذة من المقدمة عند إعادة القراءة تباينات الضوء - الظّلال القوية, 
وضع الشخصيات.ء جوقة المنشدين). ولكن هذا الالتزام عند إعادة القراءة يتبين أنه 
خداع. وحين نعرف أن المتهم الحقيقى ليس أحد الأخوينء: فإن غياب أى حوار بينهما 
أى مع أسرتهما يتضمن تأثير صدمة قوية حقيقية عالية القيمة تجعل البعد الإعجازى 
فى إظهار لتكوان للحقيقة محتملاً. وهكذا فالمنظر منظم - ويمهارة كبيرة- وفق ضرورة 
جعل الشفرة (فترة الانتظار التى تشترك فيها المجموعة فى الصمت أو الغناء - حين 
تصبح الكلمات بلا جدوىء بل غير مناسبة) مسئولة عن مراقبة أى معلومة حول براءة 
المدعى عليهما. وإذا كان المشهد صامنًا قإن ذلك يرجع إلى أن أى شىء كان يمكن 
التصريح به سوف يؤدى حتما إلى اقتلاع الخداع من اللغز وإلى إفساد سحر فعل لنكوان. 

(ب) الجزء الثانى من السهر فى هذه الليلة يبدأء فيما يتعلق بلنكولن طبقًا 
للنموذج ذاته : عزلة وتأمل البطل قبل الاختبار الحاسم. لنكولن فوق كرسيه الهزانء 
منظور إليه من نافذة مكتيه, يعزف على هارب يهودى. وهذه العزلة التى تشير إلى 
هزيمته تتقوى بحدثين : -١‏ مرور دوجلاس ومارى تود أمام نافذة مكتبه فى عرية» 
وكلاهما ينظر إليه بتلطّقء وتلتفت مارى تود إلى دوج لاس وتقول له : " كنت تناقش 
خططك السياسية يا مسترد دوجلاس» فمن فضلكء استمر". -١‏ يظهر القاضى فى 
مكتب لنكولن ويجادله بحكم خبرته الطويلة» ويقترح تسوية ذات وجهين : أن يحصل 
على مساعدة فى اليوم التالى من المحاكمة من محام أكثر خبرة (ويقترح دوجلاس) 
أى أن بواقق على الدفا ع عن مذنب لينقذ الأخ الآخر. لكن لنكولن يرفض بصورة قاطعة: 
"أنا لست من نوع الفلاحين الذين يستطيعون فقط أن يستيدلوا الخيول فى وسط 
العاصفة". فى -١‏ تغير حجم اللقطة من اللقطة البعيدة الأولى للعرية إلى اللقطة القريبة 
حين تتكلم مارى تود هو حيلة إخراج لإلغاء المسافة ' الفعلية '. عن طريق تغيير محور 
(لقطة من زاوية مرتقعة) واتساع اللقطة؛ لدرجة أن لنكوان يبدو كأته فوق العرية تمامًاء 
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ولا تفشل حينئذ كلمات مارى تود فى الوصول إليه. قبسيب هذا القرب غير الواقعى 
يجبر المشاهد على تفسير الكلمات كأتها موجهة لا إلى دوجلاس (النقيض الأبدى 
للنكولن) بل إلى لنكولن. وترمز محتوياتها السياسية إلى مضمون جنسى. فالجملة 
الحوارية  :‏ كنت تناقش خططك السياسية يا مستر دوجلاس؛ فمن قضلك استمر" 
يمكن قراعتها كأنها : ' أنا لم أستطع إطلاقًا أن أفعل ذلك معك يا لنكولنء ولا أن 
أضاجعك" فى وقت يشير فيه كل شىء في سلوك وهيئة وإيماءات مارى تود إلى 
ضغينتها الواضحة. وإلى حديثها يوصفه إنكارا لرغبتها الجنسية. قى مشاهد الفيلم 
الأخرى يحدث القمع بالتبادل بين الجنسى والسياسى (القانون بوصفه كايا للرغبة 
الجنسية وكاخلاقية طبيعية /ر سماوية) ولكته يصبح هناء ويجملة واحدة كبدًا للجنسى 


- 


بالسياسى. 

قل #داتكلكد سمات النازائويا عد لتكون ««رفضيه لكل مساغدة ولاق سموية: 
فته الهذياتية فن:فوة العتهصى» يقثنه بلنه مكمازه كترافتة الضموه اما التهاية 
المريرة. 


؟5- النصر 


اليوم الثانى من المحاكمة. يستدعى لتكولن كاسء» شاهد الادعاء الأساسى» يرجع 
كاس إلى مكان وقوف الشهود قى المحكمة, وبالأسئلة التى يوجهها لنكولن إليه يجعله 
يكرر روايته فى اليوم السابق نقطة بنقطة فيقول : إن القضل فى الحقيقة يرجع لضوء 
القمر فى طور البدرء الذى مكنّه من مشاهدة المنظر؛ والواقع أن لتكولن من أجل أن 
ينقذ أحد الأخوين رجع إلى شهادة كاس الأولى. ومارى تودء مثل ياقى الحضور فى 
المحكمة, لم تفهم النقطة التى يلح عليها لتكولن للحصول على أشياء أصبحت معروفة 
من قبل ومكررة. ويتظاهر لنكولن بترك كاس ينصرق من جديدء وبالضبط عتدما 
يصبح على وشك مغادرة مقصورة المحامين فى قاعة المحكمة يساله لنكولن فجأة : 
' ما الذى تضمره ضد سكرب هوايت. لم قتلته ؟ " وراح يسحب التقويم من قيعته 
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وينشره أمامه قامَلاً : ' انظروا إلى صفحة >؟١‏ : وافهموا ما تقوله حول القمر؛ إنها 
تقول إنه كان فى ربعه الأول وأنه غَربٌ عند الساعة 7١‏ و١٠‏ بعد الظهرء أى قبل جريمة 
القتل بأربيعين دقيقة". ثم يوجه حديثه إلى كاس: ' لقد كذبت فى هذه النتقطة, وكذيت 
فى باقى روايتك". وانطلاقًا من هذا الموضع فصاعدا يرهق لنكولن كاس بالأسئلة حتى 
ينهار. ويعترف يصوت متقطع وحاد: "أنا لم أقصد قتله ...". ويعد حصوله على 
الاعتراف يلتفت لنكوإن يعيدًا عن ضحيته. ويوجه حديثه إلى المدعى: "هذا هو شاهدك". 
بيتما المؤيدون السايقون لكاس يطوقوته على تحى مهدد. 

(1) التقويم : دال قدَّم لأول مرة فى المشهد الذى تطلب فيه الآم من لنكولن أن 
يكتب لها رسالة لولديها الممسجونين؛ وهى بالنسبة لها (انظر )١1‏ دعامة بسيطة من 
أجل الكتاية؛ ثم يعاود التقويم الظهور فى اليوم الأول للمحاكمة (حيث كان على طاولة 
لنكولن» ويالقرب من قبعته)» ثم يظهر بعدئذ فى مشهد الليل حيث يشير إليه لتكوان 
بالصدفة. وأخيرا يقدم كعلامة للحقيقة عند نهاية اليوم الثانى من المحاكمة» حين 
يسحبه لتكولن من قبعته مثل ساحر. 

لدينا هذا المثال النموذجى لدال يستمر طوال القيلم بلا مدلول ويمثّل لاشىء. 
ويكتسب مكانة علامة فى ظل مفاجأة لنكولن (يمثل التقويم دليلاً على الحقيقة بالنسية 
لأى إنسان) وأكن دون أن يصبح مؤشرًا فى أى وقت. وبالتالى فإن عملية الاستدلال 
الخاصة بالشىء المثير أقصيت بالكامل لصالح منطق نَصَّى (سيناريوهاتى) يتطلب 
تقديم ذلك الدال كتعبير محجوبء يشكل إخقاؤه الفعلى: وإظهاره النهائى المفاجى» 
إخراجا 6 © 10156 3 غير متنفصل عن المعنى الذى يحدثه. وعن سمة التحكم غير 
الواعى فى كتابته داخل نص فورد. وهو محجوب -١‏ فى نطاق تحقيقه لعملية كبح 
العنف (الجنسى / الإجرامى) فى القصة:. التى تتحقق عودتها وفق بلاغة النقى, 
ثم ؟- لآن مكانه فقط هو مكان تعبير وظيفته الوحيدة هى إحداث توسط (بين 
الإجرامى والجريمة. ويين الأم والولدين): وهو لذلك محكوم عليه بأن يختفى عندما 
يُقدمء ويأن يدرج فى // يُقصى من الافتراضات التى يتحقق يهاء بالواقع القعلى الذى 
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يحدد إنتاج معناه. وهذا صحيح إلى المدى الذى يجب فيه أن يظل الدال على الحقيقة 
محجويًا مادامت الحقيقة غير معلنة, ويما أنه لا يقدم فى أى لحظة كمفتاح لحل اللغز 
(قد يتضمن عملاًء وممارسة خاصة بال معرقة» وحتى تلاعبّاء وهو ما لا يعتبر الحالة 
هنا). وبالتالى لا تقدم قدرات لتكولن كممارسة لفن الاستدلال البوليسى: بل كتفسير 
بارانويائى يعوق عمليته. ومن ثم فإن إثبات الجريمة يبدو كأته تحقق بالقدرة 
الشخصية المجردة للتكولن: وبتقديم الدال باعتباره النتيجة العينية لقدراته الكلية على 
إظهار الحقائق. 

ولكن تجلى هذه القدرة الكلية عند نهاية الفيلم, والمخلوق بالضرورة بحكم 
المشروع الأيديولوجى (لنكولن» بطل أسطورى يمثل القانون وضامن للحقيقة) يحدث 
عند نهاية سلسلة من علاقات الحضور المشترك يين لنكولن والتقويم (تقدم ثلاثة مشاهد 
دون معرفة ما هى علاقة لنكوان بالتقويم فيما يتعلق بالحقيقة) ويتلك الطريقة 
(السحرية) بعيدة الاحتمال والاعتباطية» التى يمكن قراعتها بالطرق التالية : -١‏ فعليا 
كقدرة كلية. ؟- كصدمة قوية قصصيًا تتضمن حيلة فى كتابة فورد عن شخصية 
لنكولن (القدرة الكلية للتكولن. هى إذنء مضيوطة ومقيدة بالقدرة الكلية لقوردء والأخير 
لا يتبنى وجهة النظر الأكثر احتمالاً عن شخصيته. التى قد تظهره كأنه هو ذاته 
الكاشف للحقيقة وليس مجرد وسيلة كشقها). 7"- كعجز جنسى عند لتكوان» حيث يبدو 
خاضعا لقوة الدال (التقويم) وفى وضع عدم تمييز جذرى فيما يتعلق به؛ وعلى ذلك 
النحى يستطيع المرء أيضا أن يقول إن الحقيقة تدور حول لنكولن (وليس لتكولن هو 
الذى يدور حول الحقيقة) وإنه ليس لنكولن من يستخدم الدال لإجلاء الحقيقة, بل الدال 
هو الذى يستخدم لتكوان كوسيط لتبوء مكانة علامة الحقيقة. الطريقتان ؟, ؟ 
(إحداهما خاصة بكتابة الفيلم؛ والأخرى خاصة بقراعته : لكن وكما أعلنا فى المقدمة, 
تحن لا نتردد فى اقتحام التصء بل حتى قى إعادة كتايته, مادام الفيلم يشكل نفسه 
فقط كنص بالدمج مع معرفة القارئ) تظهران تحريفًا للمشروع الأيديولوجى فى 
كتاية الفيلم. 
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(ب) بمجرد كشف الحقيقة؛ يمطر لنكوان كاس بالأسئلة القاسية. حتى يدصل 
على اعترافه. 

-١‏ لتكولن يجب أن يحصل من المجرم على تأكيد لما أعلنه بالضبط ليصبح حقيقة؛ 
من ناحية لإنهاء القصة (إنقاذ الأخوين» وحل اللغز : ولكن هذا الحل فى الوقت ذاته 
اعتراف بأن اللغز كان فى واقع الأمر مجرد خدعة ديرها الفيلم) ؛ ومن ناحية أخرى 
ليتاكد أمام عيون الشخصيات الأخرى كمالك للحقيقة (ولو أنها فى الواقع كافية 
بالغرض بالنسبة للمشاهد - الذى يعرف من هو لتكولن- ليراه وهى يكشف الحقيقة 
كى يؤمن به, ويشخصيات القصة. وياعدائه, الذين شاهدوا فشله فى اليوم السابق.. إلخ, 
والذين لا يستطيعون أن يقتنعوا بسهولة بكلمته). 5- إصرار وعنق لتكولن فى هذه 
اللحظة يمكن قراحهما أولاً بوصفهما الجفاف الكلاسيكى للعدل المفرطء لكن ويشكل 
أساسى باعتيارهما القوة الخاصية عند لنكوإن (انظر ,)١7‏ التى برهن عليها حقيقة 
أن كاسء الذى جمع الفيلم بكامله حوله الفكرة المبتذلة عن الرجولة المفرطة؛ يتهار باكيا 
حين يعترف. ويصرخ مثل طفل. "- هذا العنف الزائد فى رسم شخصية لنكولن أثناء 
كتابة الفيلم, الذى لا تدفعه احتياجات قضية لنكوان (فباستطاعته أن ينتصر بدون 
رعب) ولا احتياجات القصة (يستطيع كاس أن يعترف بدون مقاومة) يُظهر عدم توازن 
مع شخصية لنكولن المضفى عليها طايع المثال : وحتى إذا كان هذا العنف فى المؤَلّف 
لايتضنعن تقد متهمدا الشخصية لتكولن: فاته يكققت يزناداته التضصية 
(السيناريوهاتية) الخاصة- البعد القمعى الحقيقى فى الشخصية: الذى يمليه هذا المؤلّف. 
ولا يبعث بطريقة ما ما يمكن أن يُهذ ب أو يقدس فى المشروع الأيديولوجى للفيلم. 


71 - دتحق مصيره:» 


يقادر لنكولن بعل انتصاره قاعة المحكمة وحدة. وينتظره أريعة أشخاص. من 
بينهم مارى تود وبوجلاس. تهنئه مارى تود وتنظر إليه بإغراء. ويأتى دوجلاس ليهرٌ 
يده قائَلاً : ' إننى أعدك صادقًا آلآ أقع مطلقًا فى خطأ الاستخفاف بك مرة ثانية". 
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وبرد عليه لنكولن يقوله : ' كلانا لن يستخف بالآخر مرة ثانية ". إنه على وشك الذهاب 
ولكن يطلب منه الرجوع "المدينة تنتظر”. يتحرك ناحية البابء المضاء تمامًاء ويمكن 
مداع السيون وهر يصكق اتتعحبانا وتدزيكبا عن الففل. 

(1) لتكولن المنتصر يقدره أولتك الذين ارتايوا فيه : وهذا النموذج من المشاهد 
(تقدير البطل) ينتمى إلى سجل كلاسيكى جدا. ولكنه هنا يختلف فى الطريقة التى 
صور يها المشهدء فآلة التصوير فى وضع اللقطة منخفضة الزاوية قليلاء والتخلّص من 
الجماعات. والاحتفال الرهيب بلتكوان المرهق إلى حد ماء ونيرة الصوت التى استدعى 
بها (المدينة تنتظر)» وقبل كل شىء حين يذهب لنكوإن إلى عتبة الباب» ويدخل فى 
شعاع ضوء شديدء وحين يواجه الحشد ويحييه برفع قبعته فى اللقطة الأمامية ذات 
الزاوية المنخفضة:. والإضاءة الخشنة جدًا عند نهاية المشهدء كل ذلك يضع هذا المشهد 
فى بعد مسرحى بصورة محددة جِدَا : التحيات خلف ستارة المسرح يعد المسرحية, 
الاستدعاء إلى خشبة الممسرح من جانب المغنية الأولى. ولكن هذا الاستدعاء. ويالإزاحة 
المكانية. لا يحدث فى قاعة المحكمة أمام جمهور المحاكمة يل يحدث على خشبة أخرى 
(الشارع. المدينة» اليلد) وأمام حشد لا يرى (لم يعد فقط حشدًا لسكان سبرتجفيلد بل 
لسكان أمريكا) يشاهد على نحو ارتجاعى عملية المحاكمة (والمقدمة على نحو واضح 
كعمل مسرحى عن طريق ظهور الممثلين لأول مرة والاسترجاعات: والإعادات. وموقف 
المشاهدين, وأجتحة المسرح .. إلخ) ليصبح تكرارا بسيطًا (فى جولة محلية) لما سيلى 
على الخشبة الأخرى (والذى استغله الفيلم بكامله كشىء حدث من قبل ولا يستطيع 
أحد تجاهله) ويصيح المسرحية الحقيقية (فى جولة قومية) ؛ إن هذا الاستدعاءء. قى 
واقع الأمرء هو المدخل الحقيقى لمسرح الأسطورة. وفى اللحظة التى يكتشف فيها 
(ويُعترض سبيله) من جانب الآخرين بوصفه لنكوانء ويُجرد من شخصيته. فإنه 
يستطيع فقط أن يعير عما قى داخلهء وأن يؤدى دوره الخاص. وهذا الاعتراض لسبيله 
من جانب الآخرين يشار إليه بدقة فى القيلم بالصيحة العنيقة للضوء المتالق : الإشارة 
إلى التعبيرية الآلمانية (وحتى إلى أفلام الرعب : ' توسقيراتى) - التى يعجب بها فورد. 
كما نعرف جيدً!- هىء إذنء إلزامية عند هذا الموضع. 
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(ب) يسيبق اللقطات الأخيرة من الفيلم, التى ستوظف فحسب لتعميق هذا البعد 
التراجيدى. مشهد وداع أسرة كلاى ؛ وهى مثل كل المشاهد الأخرى مع الأسرة 
(كتعبير عن مكانتها عند لنكوان) معالج بأسلوب حميم؛ ومألوفء ويدون إجلال. مشهد 
سوف تختتم به القصة الدائرة المزدوجة للدين الرمزى الذى يربط لنكولن بمسز كلاى, 
وللرغية التى تدفع كارى سوى (وكما نراها فإنها بديل لآن روتليدج) تجاه لنكولن الذى 
لم يعد يحيها ؛ فى البداية تّصرّ الأم بإلحاح على أن تدفع للنكولن (أتعابه) وتعطيه 
بضع عملات معدنية يقبلهاء ويقول : " أشكرك يا أمىء هذا كرم شديد منك ' ؛ ويعدتذ 
تثب كارى سوى على رقبته وتقبله. وتقول : 'لقد اعتقدت إننى على وشك الموت إن 
لم أقيلك. يا مستر لنكولن". وهذا يؤكد كل شىء فيما يتعلق يموقف كارى سوىء الذى 
تجاوز من قبل الشعور البسيط بالامتنان تجاه لتكولن» وأظهرها على أنها مدفوعة 
بالرغبة التى تجعلهاء على امتداد الفيلم؛ ' تلعب * عليهء وبالتالى فإن قبلتها له تسمح 
لنا بقراءتها كشكل من أشكال * التنفيس عن الرغية * وكبديل لهزة الجماع. 

(ج) المشهد الختامى : لنكولن يودع رفيقه (وهى فى الوقت نقسه صديق حميم 
ومسرحى كلاسيكى وهو نوع ما من سانشويانزاء ويقف يجواره فى عدد من مشاهد 
الفيلم) بقوله : ' أظن أننى يجب أن أذهب إلى مكان ما ... قد يكون قمة ذلك التل ”. 
ويخرج الصديق من الإطار (الكادر). ويعقب ذلك تهديد بعاصقة. يتسلق لنكولن التل 
بيطء. وتظهره لقطة آخيرة وهو يواجه آلة التصويرء بهيئة تنم عن خواء العقل» ويينما 
تغير السحي المهددة بالزعد خلقية المنظر بيدا فى قراعة " الترائيم الدينية غن معركة 
الجمهورية ". يغادر لنكولن الإطار. وييدأ المطر فى السقوط يعنقء ويستمر فى اللقطة 
الأخيرة من الفيلم (من خلال تمثاله فى الكاييقول : مقر الكونجرس الأمريكى فى 
واشتطون) وتتصاعد الموسيقى. 

هنا ومن جديدء الزيادات فى موَلّف فورد (تراكم العلامات الخاصة بالمأساوى, 
وبالصعود : التل - إشارة أسطورية- العاصفة:. الإضاءة, المطرء الريح» الرعد .. إلخ) 
المكسو بكل الكليشيهات. تشكل أساس الشخصية السينمائية الممسوخة عن لنكولن 
كشخصية بارزة : يغادر لنكولن الإطار والفيلم (مثل نوسفيراتى) كما لى أنه أصبح من 
المستحيل بالنسبة له أن يأقل إلى أى مدى أطول ؛ فهى شخصية لا تطاقء لا لأن الفيلم 
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أصبح طويلاً أكثر مما ينبغى بالنسبة لأى فيلم بسبب المشروع الأيديولوجىء ولكن 
بالأحرى لأن القيود وأشكال العنف فى مؤلف فورد استغلت هذه الشخصية لأهدافها 
الخاصة؛ وأوضحت أيعادها القاحشة والممسوخة, ولم يعد لديها ما تستخدمه منهاء 
ولهذا تعيدها إلى المتحف. 


4 أثر الفيلم 


بوصول القصة هنا إلى مرحلة التشبعء فإن ما يتراكم فى المشهد الأخير ليس 
شينًا آخر سوى آثار المعنى» التى أعدنا دراستها من خلال قراعتنا للفيلم ككلء والتى 
تتاولناها حتى حر الأقصى؛ أى : النتائج غير المتوقعة (والتى تاقفن دشنا مع 
المشروع الأيديولوجى) المقدمة بنقشٍ - لا يتوضيح مسطح- لهذا المشروع داخل نسيج 
سينمائى ومعالجته بواسطة مؤلقء لكى يتمكن من تحقيق المشروع بنجاح, فإنه يقلل 
من قيمته إلى الحد الأنش (من الواضم أن قوزد لا يتعاطف عملا مع شخصيته 
وأيديولوجية لنكولن) وهو ما يؤدى فقط إلى : تشويهات كثيرة (مثل رسم خطة نظام 
الخداع) ؛ وإلى إغفالات كثيرة (مثل كل تلك المشاهدء الضرورية يمتطق الجريمة 
المثيرة» التى أدى تقديمها فقط إلى التقليل من شأن البعد الإعجازى للقدرة الكلية عند 
لنكوان : المواجهة مع المتهم. وهى أقل ما يمكن توقعه من محام) ؛ وإلى تأكيدات كثيرة 
(مثل التجسيد الدرامى فى المشاهد الأخيرة)» وإلى الكثير من العنق النصى (من أجل 
قمع العنف - الإعدام بدون محاكمة, والمحاكمة) ؛ كما يؤدى إلى ذلك الترتيب المنهاجى 
التحدد والاختيار (على امتداد قيلم»ء يرغب فى الوقت ذاته فى استخدام ترقب محدد 
واختيار حرء بدون أن تستطيع القصة أن تجذب الانتياه بعنصر تشويق وأن تطوره) ؛ 
وياختصار فإن ذلك أدى إلى تلك النتيجة التى تحد الآن بيسباطة من أثر القيلم كما 
تتيح لنا سلسلة الوسائل التى يستخدمها أن نرى القيمة التى استطاع أن يصنعهاء 
والجهد والمنعرجات المطلوية لإنجاز المشروع. 

وهى الشىء الذى لا يستطيع جان بيير أودار إلا أذ يكرره فى الخلاصة التالية, 
وهى نقطة انطلاق دراستتا. : 5 
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6- العنف والقانون 

-١‏ خطاب عن القانون أنتج فى مجتمعء يمكن ققط أن يمثله. باعتباره تعبيراً عن 
وممارسة للتحريم الأخلاقى لكل أشكال العنفء وفيلم فورد يستطيع فقط أن يعيد تأكيد 
كلى التمثيلات الأخلاقية التى قدمها. ويالتالى ليس من الصعب تماما أن نستظص منه 
بيانًا أيديولوجياء يبدى أنه يحاول أن يزيد ويكل براءة. من قيمة الصرامة الزائدة 
لأداته. واضعا إياها داخل قيمة غير قابلة للتغيير» وتدور على امتداد الفيلم من مشهد 
إلى آخر ؛ ومن السهل أيضًا ملاحظة أن هذا الكليشيه. المقدّم بحد ذاته فى الفيلم 
والمؤكد عليه منهجياء ليس موجودًا فحسب لضمان استحسان النقش القوردى. ويدون 
هذا الكليشيه الذى يزود القصة بنوع من الاستمرار الكنائى (الشخصية ذاتها يعاد 
تأكيدها باستمرار) - الذى تعد ضرورته علاوة على ذلك ذات عوامل تحكم متعددة, 
ووظيفته هى بيساطة أكبر من تقديم شخصية - يمكن الإشارة إلى "مثاليتها". وعلى 
نحو أكثر ملاءمة, بالعلامات الخارجية الخاصة بالمعنى المتزمت جد للاختيار - قد يبدو 
الفيلم, والحقيقة إنه يبدو بالفعل وعلى الرغم من هذا الكليشيه. وكأنه نص عن الغموض 
المزعج ؛ ومن خلال انقصاماته المستمرة يضعنا فى موضع اضطرارى لقراعته؛ ويتطلب 
فهمه فى واقع الأمر : 

(1) آلآ يدخل المرء فى اعتباره على الفور هذا البيان الملح والثابت ؛ 

(ب) أن يصغى المرء ياهتمام لما يعلن فى تتابع المشاهد " الفوردية " الواضحة 
جداء التى تدعم هذا الييان, وما يعلن فى العلاقة بين الشخصيات,. التى تعد كلها 
تقرديا جِرْء من خيال فورد الذى يشكل هذه المشاهد ؛ 

(ج) أن يحاول المرء تحديد كيف استخدمت كل هذه العناصرء لاكتشاف العملية 
التى ينقش يها فورد هذه الشخصية فى خياله. وهى رغم المظاهر الخارجية ليست 
مركبة فوق ' عالم ' فوردء ولا تنفذ إليه مثل جسد غريبء لكنها تجد من خلال هذا 
النقش فى خياله مكانًا معينًا بوصفها ممثلة لقانوته ؛ لأن صانع القيلم يرفّى الشخصية 
إلى الدور المقدر فقط لمرجعه الدلالى التاريخى (الأسطورى) بقدر خضوعها للمنطق 
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الخيالى (الفوردى). وقد حدد هذا مدخلها الموجود سلقًا حيث كان دورها مكتويًا من 
قبل ومكانها موصوفًا من قبل فى خيال فورد. يصبح أثر أسلوب فورد واضحا فقط فى 
هذا الفيلم من خلال المشكلة المستخدمة فى تقديم الشخصية داخل هذا الدور وقى 
أنها شقلت مكانًا كان محتلاً من قبل. 

؟- إن شخصية الأم تجسد الصورة المضفى عليه طابع المثال لقاتون مثالى فى 
خيال فورد. وعلاوة على ذلك قهى غاليًا وكما فى فيلم "مستر لتكولن الشاب". الأم 
الأرملة. الحارسة لقانون الأب الميت. ومن أجلها يضحى الرجال (القوج) بسبب 
رغبتهم» وتحت رئاستها يحدث الاحتقال القوردى ؛ وهذا فى الواقع يكمن فى صورة 
زائفة للعلاقات الجنسية تّحظر فيها كل الرغبات الفعالة. ولكن فى العلاقة المتجددة 
باستمرار لهذه الجماعة مع الآخر (الهتود)» وفى ازدواجية كون فورد» يُملى تقش 
الحاجة البتيوية للقاتون إرجاء للرغبة» ويفرض هذا النقش مبادلات» ويتحقق اتحاد 
بعنفء مسترشد) بالفعل التوسطى للبطل (الزائف غاليًا) الذى يقدم كنقطة تقاطعه. 

؟- فى "مستر لنكولن الشاب” إحدى نتائج استخدام شخصية واحدة لدورين معاء 
هى أنها سوف تشمل وظيفتيهماء اللتين سوف تخلقان حتما بتداخلهما وتعارضهما 
(بقدر ما تتكفل إحداهما بالتابى الخاص بعنف الرغبة» وتكون الأخرى وسيلة لنقشه) 
اضطرابات وتأثيرات تتعارض مع نظام فورد» ومن الجدير بالملاحظة أن كل تأثير 
كوميدى يفضحهما دائمًا (لا يوجد فيلم لا يعد فيه الضحك علامة دقيقة جدًا لخلل 
متواصل فى الكون). وضغط وظيفتيهما سوف يستخدم فى واقع الأمر ققط على 
مستوى خصى الشخصية (المدلول على المستوى الأيديولوجى بكليشيها المتزمت, 
والمكتوب فى الوقت نفسه فى لا وعى النص, باعتباره أثر المنطق الخيالى على التحدد 
البنائى للشخصية) وفعلها الخاصيىء فى قصة محكومة يقانون مثالى فقطء يما أن 
ازدواجية عالم قورد جرى التخلى عنها لصالح تقايل الجمهور - الفرد. (النزاع 
السياسىء فى حقيقة الأمر يتدخل كتحديد ثانوى للقصة؛ وموضوعيًا يُحدث أثره خلق 
الكواليس فقط). 
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والواقع نحن نرى أن : 

(1) الدافع الداخلى للشخصية ينشا مع تخلّيها عن ملذات الحبء ويتقوى لأنه 
يقاوم جاذبيته: يصبح لتكولن مندمجًا تمامًا فى الخيال ويقظًا جدًا ضد أشكال العنف 
والمكائد التى تحدث فى ذلك المكان: فقط لأنه يرفض الاستسلام لعروض الصداقة التى 
تطرحها عليه النساء باستمرارء متأثراً بسحر يعزى فحسب إلى اعتبار خصيه. 

(ب) هذا التأجيل المتطرف لرغبة البطل الجنسية سرعان ما يصبح ذات معنى, 
بما أنه يسمح له بأن يصبح المتذرّع بقانون مثالى» شوش نظامه بجريمة, ليس بوسع 
الأم منعها بل إنها تحاول إخمادها. 

وهذا يوضح أن : 

(أ) الكليشيه المتزمت الذى يشدد عليه فورد يشمل الوظيفة المحددة جدًا لترقية 
الشخصية إلى دورها كوسيطء يقدر ما تتيح له الملذات التى رفضها إعاقة أى محاولة 
للاقسنان الحتسى والسياسى: وبالتالى يضمن الكليشيه: فى الوقت 'نقسهء مصبداقية 
لنكولن كشخصية بارزة ووضع الشخصية كشخصية بارزة خاصة بقانون مثالى فى 
قصة قورد. بالقيمة الواضحة لوضعه داخل نطاق عملية خصى, يستخدم فورد الجوانب 
الكوميدية لتلك العملية بصورة وافية ليشير إلى مدى لامبالاته بتقديم شخصية مثقّفة, 
وإلى كم هى أكثر يقظة إلى النتائج المزعجة لتقديمه فى القصة: فمثلاً فى مشهد الرقص 
الذى تقسد فيه شخصيته حالة الانسجام؛ يتصرف أداة القانون مثل مفسد البهجة, 
ويكشف بالتالى ما حجبته حالة الانسجام فى الاحتقال الفوردى. 

(ب) واقع إن الشخصية تحتل موضوعيًا مكان الأم؛ فتتخذ وضعها المثالى 
وتضطلع بمهمتها فى الوقت نفسه (يما أنه يأخذ على عاتقه مسئولية أطقالهاء ويعد 
بإطعامهم بصورة جيدة فى المنزل الجديد الذى يصيح السجن) هذا الواقع يحدث 
تحولاً غرييًا فيهاء كأن هذا التكرار للأدوار ينجز تحت العلامة الخاصة بسرء حيث 
يجب على الأم (التى تعتقد أنها تقعل ذلك بالقعل) أن #واهبل مهازاة مضع لى عنقت ب 
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حتىء وعلى تحو لا يمصدق: ذلك العتف الخاص بالقاتون المثالى الذى تحجسده- ضد 
أطفالها ؛ وبالتالى تطور الجريمة التى تصورت دورها قيها إلى بعد شيه جنسى 
(هيتشكوكى تقرييًا) لم يقدّم إطلاقًا بحد ذاته من جاني قورد, يما أن القصة تحميها 
عادة من أى علاقة مع الجريمة (نظرًا لأن جزْءًا من وظيفتها أن تكون جاهلة بالعنف). 
وهذا يعاد تقديمه على نحو هزلى فى المشهد النهائى للمحاكمة؛ حين يسحب الدليل 
الحقيقى (تقويم على فرخ من الورق تُكتب عليه رسالة حبء كان لنكولن قد خطط 
لكتابتها لهاء فقط لتهدئة عواطفها والحصول على اعترافات منها) من قبعة لنكولن, 
وكان من الضرورى لإعادة ترسيخ القانون أن يقدّم دالاً (إثبات الجريمة) مع نهاية 
المحاكنة: يخعلة احكجابه دالا حتسنا ؛ كما يحي بالضرورة تقديمة بواسطة الشتخصية 
القانونية: ليلائم المنطق القصصىء بما أنه من هذا القانون المثالى بدا حذف القعل 
الإجرامى فى القصة. والتعبير عن المحرم فى العنف (وفى الملذات)؛ ووضع الأم 
يوصفها المثال على العنف الممنوع (الملذات). واستحواذ الشعور بالذكورة على هذه 
الشخصية (كدال على هذه الملذات) وتقديم دليل الجريمة كما لو أنه دليل ذُكرئ لتنشاً 
جميعها بوضوح من البيان ذاته. وفى قصص ككتلك قهذا يعنى عادة إما أن السلاح. 
أثر الجريمة؛ يعمل مثل رسالة يجب على القانون أن يفك شفرتهاء بما أن تحريمها 
. إلقعلى هى الذى قام بكتايتهاء أو أن الاعتراف يجب على المجرم أن يقدمه كبيان 
للمكبوت فى صيغة جنسية. والتتيجتان تكثفان هناء فالقانون يقدم الدليل على الجريمة 
(الكتابة التى تكشف المجرم) كما لى أنه شىء ذكرى تقدمه كوميديا فورد مثل أرنب 
يسحب من قبعة ساحر ؛ كما أن الخفة غير المحتملة التى تعامل يها فورد مع المحاكمة 
حقى نهايتها يمكن أن تقرأ كنتيجة مستترةء تحجب حتى النهاية السياق الإنسانى » 
وتتيح بالتالى لمنطق النقش أن يقدم هذه الخدعة كنتيجة نهائية» وعاقبة ختامية لإعادة 
تقنين لتكولن لدور الآمء وعودة فانتازية للقناع. 

غ- الحقيقة أن تعدد عوامل التحكم فى هذا النقش لشخصية لنكولن كاداة 
للقانون, فى قصة فوردء بكل تمثيلات القانون ذات الطابع المثالى ومظاهره أنتجته 
البرجوازية: ويعيدًا عن محوه على يد فوردء فقد أعلنه مؤلّفه وشددت عليه ملهاته ؛ 
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وهذا يبين أى توازن أيديولوجى غريب يصر صاتع الفيلم على القيام يه, وأى تنافرات 
نصية غريبة يصر على استغلالها ؛ إلى حد أنه بالقيود الخيالية التى أخضع نفسه لها ؛ 
ويتخليه عن الشطر المعتاد فى خياله وعن النقش الملحمى بحق للقانون أحيائا, 
والمتمفصل بتلك الوسيلة (الذى يحاكى أيزتشتاين فى فيلم «الخط العام») استطاع 
بذلك فقط أن يقدم القانون كحظر مجرد للعنفء. نتيجته فحسب اتهام دائم لتأثيرات 
خطابه الخاصية. والحقيقة إنه اتهام إلى ما يعتبر الفعل الذى اختزلته شخصيته إذا لم 
تضرب خصومها فى أضعف نقاطهمء وهى ضعف يقدمه فورد على نحو غير صحيح 
دائما ياعتياره قادرا على إثارة الضحك المميت. ولذلك فالعنق الفريد بل والمتطرف قى 
الفيلم يشمل قمعًا لعنف شفاهى يشار إليه فى مشاهد معينة (الإعدام بدون محاكمة 
غير الناجع) باعتياره حكما (قضائيًا) بعقوبة الموت وتحريما أخلاقيًا لا مكافئ له فيما 
عدا وريما عند لانج, كما يوضح المساقة التى يُيقى عليها فورد» أى بالأحرى مؤَلّفه. بينه 
ويين الاقتراضات التى يستخدمها. 

ه- ويالنسية لصانع القيلمء فإنه وينوع من اللامبالاة المطلقة لتلقى تأثيراته 
الأسلوبية» ينتهى بأن يمارس وعلى نحو عنيد إفساد! نصيّاء يستدل عليه ضمنيًا وعلى 
نحو مفارق بحقيقة أنه فى فيلم قصد أن يكون اعتذارا عن الكلمة, تُعطى الكلمة 
الأخيرة دائمًا إلى الدال الأيقونى :#انمواة ءأومءاء الذى بهن به إلى فورد لتقديم 
التأثيرات المحددة للمعنى. وكما فى هذا الفيلم ما يُقصد أن يكون مدلولاً هو دامَّمًا إما 
الانفصال (الجنسىء الاجتماعى, الأيديولوجى) النسبى للبطل عن محيطه. أو المساقة 
التى يتعذر قياسها بينه وبين سلوكه. أو غياب أى قاسم مشترك بين النتائج التى 
يحرزهاء والوسائل التى يستخدمهاء والنتائج التى يحرزها خصومه (بقدس امتلاكه 
لامتياز الخطاب الخاصى): وينجح فوردء قى اقتصاد الوسائل التى يستخدمها لذلك 
التاثير - أسلويه يمنعه من استخدام تأثيرات الشجاعة الضمنية للشخصية: التى 
استطاعت أن تستمدها من مؤلّف " مضفى عليه طابع باطنى” - فى تقديم الدال ذاته 
وفى الوقت نفسه بتعبيرات مختلفة تمامًا: (مثلاء فى منظر ضوء القمرء حيث يشير 
ضوء القمر المنعكس على النهر فى ذات الوقت إلى محاولة الإغراءء وإلى الأنشودة 
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الرعوية الغايرة» وإلى النداء الياطنى 'المثالى' للبطل) ؛ أى حتى فى تجديد تأثير المعنى 
ذاته فى سياقات مختلفة كلية (الانفصالات المكانية ذاتها للشخصية تستخدم فى مشهد 
الرقص وفى مشهد القتل). ولذلك فإن نية خلق معنىء وغلق الياب أمام أى تأثير 
ضمنى للمعنىء وإعادة التاكيد باستمرار على هذه المعانى ذاتها يؤدى فى الواقع - بما 
أن صانع الفيلم لكى يقدمها يجعل الدوال ذاتها أمرًا واقعًا على الدوام» ويحدث 
التأثيرات الأسلوبية ذاتها- إلى إضعافها باستمرارء وتحويلها إلى أشكال من المحاكاة 
الساخرة لذاتها. (مع فورد تنشا المحاكاة الساخرة دائمًا من اتهام المؤّلّف بفعل 
تأثيراته الخاصة). وبالتالى يجد المشروع الأيديوتوجى نفسه مضللاً بالوسائل الآأسوأء 
التى قدّمت لتحقق ذاتها (أسلوب فوردء والمنطق الجامد لخياله) ويالدرجة الأولى لفائدة 
تصور تصَى حقًا (يتحقق لا بإعلاء القيمة بعد الحدث المتعلق بتتائج متشكلة من قيل 
للمعنى؛ بل ينشأ مباشرة من النقشء المقدّم بشكل جديد الذى تحل عقدته قى كل 
مشهد خاص بالشخصية فى خيال فورد) لتتائج قمع العنف: عنقء قمعه يُكتب ويتحول 
بالتالى إلى تعويذة: تعطى لدلالاته. قى مشاهد القتل العمد والإعدام بدون محاكمة, 
كتباين وهمى يسهم إلى حد بعيد فى تدمير السطح الساكن على نحى خادع للتص. 


# 
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هوامشس 


)١(‏ هذا الاستخدام لكلمة النقش 10561101100 (10501101100| بالفرنسية) الذى يرجع إلى عمل لجاك دريدا 
عن مفهوم الكتابة فى " نظرية الطاقم " (مجموعة تل كيل ©0010 |76 )١974‏ يتابع فى عدد مقيل من مجلة 
' سكرين ". ويشير محررو ” الكراسات ” هنا إلى أن كل النصوص الخاصة تعتبر جزءًا من - وتنقش 
نفسها فى - ' نص * محدد تاريخيًا (التاريخ التصّى 0016116:©! ©015101!) أنتجت فى نطاقه ؛ ويتطلب 
قراءة نص خاص, من ثم وعلى السواء. قحص علاقته الفعالة مع هذا النص العام وفحص العلاقة بين 
النص العام وأحداث تاريخية معينة. 

(؟) يتعامل محررى ” الكراسات ” مع الفيلم على أنه مؤلّف ومع فورد على أنه مخرج مؤلّق رغم أته لم يكتب 
سيتاريو القيلم, وذلك حسب نظرية المؤلف أو سياسات المؤلقين» انظر مقالات أخرى قى أحزاء هذا الكتاب 
عن نظرية المؤلف وخصوصا: أتدرى ساريسء وبيتر وولين- م. 
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نظرية المؤلف 


بيتر وولين 


هذا الفصل أحد ثلاثة فصول تشكل كتاب بيتر وولين " العلامات والمعنى فى 
السينما ". وهى بيانه عن نظرية المؤلفء ووصفه لفعاليتها المنهاجية فيما يتعلق بأقلام 
جون فورد وهوارد هوكس.ء والذى أصبح موضوعًا لفحص نقدى دقيقء هنا وقى مكان 
آخر على السواء): ويطور وولين مقارية مختلفة عن مقاربة ساريسء ليس فقط فى 
تغير الاتجاه الواضح نحو أسلوب شكلى وأكاديمى بدرجة أكبرء ولكن الأكثر أهمية هنا 
بدرجة مساوية حجته فى أن مفتاح شخصية مخرج يكمن فى ' لب من المعانى, 
والموضوعات الفكرية" وليس فى الأسلوب أو الإخراج "الميزانسين". وهذه المدرسة 
الفكرية البنيوية فى نقد المؤلف هى التى يضع وولين نقسه قيهاء كما أنها المدرسة التى 
يحاول من خلالها أن يضرب مثلاً بمقارنته بين فورد وهوكس. ومقاربته تتضمن حدًا 
أدنى فقط من التماثل مع نقد المؤلف الفرنسى فى صيغته الأصلية, ومع كتايات 
ستاريس أ ىتقان المؤلف البريظاتيين فى مجلة "موف" 14006.:وهى مستمدة: وبدلاً من 
ذلك. من دراسة ذلك النوع من الأنثرويولوجيا البنيوية التى أنشاها كلود ليقى - 
شتراووس ومن علم العلامات الذى طوره بيرس ودى سوسيرء كما أنها مقارية شهدت 
قدرا كبيرًا من الاهتمام الجدالى منذ كتاية وولين لهذا الفصل فى عام ١915‏ . 


* 


(*) من المقالات التى يتضمنها هذا الفصل من الكتاب مقالى أبرامسون وتيكولزء وهما يتناولان على وجه 
التحديد نظرية المؤلف البتيوية عند وولين» فى حين أن الجزء الأول من مقال هندرسون "تقد البتيوية 
السيثمائية' المنشور قى مجلة " فيلم كوارترلى', السنة 717 العدد الأول يقدم منظور آخر لمشروع وولين. 


209 


سياسة المؤلقين - نظرية المؤلف: كما يسميها أندرو ساريس- تطورت على أيدى 
مجموعة مترابطة على نحو غير محكم من نقاد كتبوا لمجلة “كراسات السينما” وجعلوها 
المجلة السيتمائية الرئيسية فى العالم. وقد اتطلقت المجلة من اقتناع بأن السينما 
الأمريكية جديرة بأن تدرس بعمقء ويأن الروائع السينمائية لم تصنع فقط على أيدى 
مخرجين يمثلون قشرة علوية رقيقة: وطلاءً ذهبيًا مثقفًا فى الحلية المبتذلة التجارية» بل 
يمثلون نطافًا كاملاً من المؤلفينء نيدت أعمالهم من قبل وألقيت فى غياهب النسيان. 
قتولاء كانت هناك حقيقة أن الأقلام الأمريكية منعت فى فقرنسا وهى تحت حكم حكومة 
فيشى وفى ظل الاحتلال الألمانى» ومن ثم حين ظهرت من جديد يعد التحرير جاءت 
بقوة - ويتأثير عاطفى- كانت مفتقدة بالضرورة فى البلدان الأنجلوسكسونية ذاتها. 
وثاتيّاء كانت هناك حركة مزدهرة للنوادى السينمائية تعزى جزئيًا إلى الصلات الوثيقة 
الموجودة دائمًا فى فرنسا بين السينما وأهل الفكر: ويشهد على هذا المثال جان كوكتى 
أى أندريه مالرو. وارتبطت حركة النوادى السينمائية بسينماتيك باريس العظيم:ء الأثر 
القنى لهنرى لانجلواء المؤلف الكبير كما وصفه جان لوك جودار. وكانتت سياسة 
"السينماتيك" (مكتية الأفلام) هى عرض العدد الأقصى من الأفلام لإعادة التظر فى 
إنتاج الماضى وتقديم الثقافة التى تعمل على ازدهار سينما المستقبل. وقدم 
"السينماتيك” لعشاق السينما الفرنسيين فهمًا لا نظير له لأبعاد هوليوود التاريخية 
والسير المهنية للمخرجين المتميزين. 

نشأت نظرية المؤلف على الأصح بشكل عشوائى ؛ ولم تفصل على الإطلاق 
بمصطلحات مبرمجة؛ فى بيان رسمى أو بيان جماعى. ونتيجة لهذاء فُسرت وطبقت 
على اتجاهات عريضة ؛ وطور نقاد مختفون مناهج مختلفة إلى حد صا داخل نطاق 
إطار رخو من المواقف المشتركة. هذه الرخاوة وهذا الإسهاب فى النظرية سمحا 
بترسيخ أشكال فظيعة من سوء القهم. وخاصة بين التقاد فى بريطانيا والولايات 
المتحدة. والجهل تضاعف بمسحة من العداء للأقكار الأجنبية وميل للتقليد الساخر 
والكاريكاتير. ومع ذلك أصبحت خصوية مقارية المؤلف هاتلة. حيث أحدثت تقدما حتى 
فى المنطقة المعارضة. فمثلاً. أظهر استفتاء عقوى وضئيل القيمة بين نقاد يريطانيين, 
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أرشدوا إلى الاشتراك فى مشاهدة عروض استعادية لدون سجيل فى نادى السيتما 
القومى 6أة716 15ت ادمونئهاا أن المخرجين الأشد نيلاً للإعجاب» من بين المخرجين 
الأمريكيين» هم مجموعة تضم بد يويتشرء وصامويل فوالرء وهوارد هوكس وتأتى تلك 
المجموعة مباشرة بعد فورد, وهتشكوك. وويلز الذين احتلوا القمة فى الاستفتاء. 
متقدمين على بيللى وايلدر» وجوزيف قون ستيرنيرج» ويريستون سترجس. 

ويديهى أن بعض المخرجين المتميزين يقدرون دائما باعتبارهم مخرجين بارزين: 
شارلى شايلن» جون فوردء أورسون ويلز. إن نظرية المؤلف لا تقيد نفسها يأن تنادى 
بالمخرج باعتباره المؤلف الأساسى لفيلم. وهى تتضمن عملية حل للشفرة ؛ وتظهر 
مخرجين لم يرهم أحد من قيل. ولسنواتء كان نموذج المؤلق فى السينما هو ذلك 
النموذج الخاص بالمخرج الأورويى» ذى الطموحات الفنية غير المقيدة والمتحكم تمامًا 
فى أفلامه. وظل هذا النموذج يراوح مكانه. ويقع خلق التمييز الوجودى نذنامعء!5ةه 
بين الأفلام الفنية والأقلام الشعبية. والمخرجون الذين بنوا شهرتهم فى أورويا تُيذوا 
بعد عبورهم الأطلتطىء وأصبحوا مجهولين. وكان هيتشكوك الأمريكى يقابل على تحو 
سلبى يهيتشكوك الإنجليزىء ورينوار الأمريكى يقابل على تحو سلبى برينوار الفرتسى, 
وكذلك الحال مع فريتز لانج الأمريكى وفريتز لانج الألمانى. وقد أدت نظرية المؤلف إلى 
إعادة تقييم السير ال مهنية الثانية قى هوليوود لهؤلاء المخرجين ولخرجين أوروييين 
آخرين ؛ ويدونها فإن روائع مثل «شارع العاهرات» ]51:26 :16قء5 أو " دوار" موتامعلا 
قد لا تفهم مطلفًا. وبالعكس, أصيحت نظرية المؤلف نزاعة إلى الشك حين قدمت 
مخرجا أمريكيًا أصبح خلاصة قى التفى داخل أورويا. ومن الصعب أن نجادل الآن 
بأن فيلم «القوة العمياء» ءه:ه! هان:8 لم يتفوق عليه فيلم آخر لجول داسانء أو أن فيلم 
«العساس» :70:16 مثلاً. وهى أحدث أفلام جوزيف لوزىء فيلم ممتاز بصورة واضحة. 

فى الوقت المتاسب. ويسيب الإسهاب قى النظرية الأصلية نشأت مدرستان 
فكريتان رئيسيتان بين نقاد المؤلف: هؤلاء الذين أصروا على كشف لبي من المعاتى 
والموضوعات القكرية, وأولتك الذين شددوا على الأسلوب والإخراج (الميزانسين) وهناك 
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فارق مهم هناء سوف أعود إليه فيما بعد. ويتضمن عمل المؤلف بعدًا دلاليّاء وهى ليس 
شكليًا بصورة نقية ؛ بيتما عمل المخرجء من ناحية أخرىء لا يتجاوز عالم الأداءء. 
وتحويل نص موجود من قيل: سيناريو. كتاب أو مسرحية إلى مركب خاص من 
الشفرات وسيل التعبير السينمائية. وكما سوف نرى» فإن المعنى الخاص بأقلام مؤلف 
بنش بعدنا 1610 ؛ بيتما المعتى - الدلالى: وليس بالآحرى الأسلويى أو التعبيرى- 
الخاص بأفلام مخرج 50606 8ع الا©1أ116 3 يوجد قيليًا 07 2. ويديهى أنه قى حالات 
عيتية لا يكؤن هذا القرق محددا دائَمًا. وهناك جدال حول ما إذا كان ينيغى اعتبار 
بعض المخرحين 0166105 موَلقين 5اناءأناة أم مخرجين 50806 60 5الا©1أ16 (حر قيًا 
متظمق مَعبافو ح م).وعلى سبيل المكال :ومع آنه عن الممكن عمل استادات جنسية: 
إلا أنه توجد بالفعل تقديرات مقنعة حتى الآن فيما يتعلق ب رائل وولش أو وليم وايلر 
كمؤلفين, إذا أخذنا مخرجين مختلفين جذا . وريما تختلف الآراء حول دون سيجيل 
أو جورج كيكور. ويسبب صعوية نثبيت القارق فى هذه الحالات العينية؛ والذى يصبح 
فى أغلب الأحوال غائمًا ؛ يميل بعض النقاد الفرنسيين, حقًاء إلى تقدير منظم المشاهد 
(المخرج) 56606 2ه /نامااءم 86! قيل المؤلق /ناعاناة 156. وانيثقت نزعة ماكماهونية, 
بجماعتها المعجبين بوواشء ولانج» ولوزىء ويريمتنجرء ويافتتانها بالعنف ويالنص ردىء 
السمعة : ' شارلتون هيستون هو حقيقة مقررة فى السيثما ". ويد ما أسماه أتدريه 
بازان "العبادات الجمالية الشخصية" فى التشكل. وهلّل لمخرجين ثانويين قبل أن تحدد 
هويتهم ويعرقوا بأى معنى فعلى. 
ومع ذلك بقيت نظرية المؤلف حية رغم كل الفورات النقدية الهذيانية التى ولدتها. 
ويقيت لأنها لا يمكن الاستغناء عنها. وقد لخص جيفرى نويل - سميث نظرية المؤلف 
كما تطرح الآن فى الأحوال العادية * 
٠‏ ' إحدى النتائج الطبيعية الجوهرية للنظرية. وكما طورت. هى اكتشاف أن 
السمات المحددة فى عمل مؤلقف ليست بالضرورة تلك السمات التى تعد ويسهولة 
السمات الأشد وضوحا. ومن ثم يصبح هدف النقد كشف النقاب عن ما وراء التباينات 
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السطحية فى مادة العمل والتعامل مع لب صبلب من الموضوعات الأساسية والمبهمة 
غاليًا. والنموذج الذى تشكله هذه الموضوعات ... هو ما يعطى لعمل مؤلف بنيته 
الخاصة, وكلاهما يحدده داخليًاء ويميز جسد عمل عن جسد عمل آخر' . 

هذه " المقارية الينيوية *. كما يسميها نويل - سميثء هى ما لا يمكن الاستقغتاء 
عنه بالنسية للناقد. 

وحالة الاختيار لنظرية المؤلف توقرها أعمال هوارد هوكس. فلماذا هوكسء وليس» 
مثلاء فرانك بورزاج أى كنج فيدور؟. - أولاً. لأن هوكس مخرج عمل لسنوات داخل نطاق 
نظام هوليوود. وفيلمه الأولء «الطريق إلى المجد» مها 10 8030: صئع عام ١5151‏ . 
ومع ذلك فعلى امتداد سيرته المهنية الطويلة نال مرة واحدة ققط استحسانًا نقديا 
عامًا من أجل قيلمه «الرقيب يورك» »زولا أمدء56:0 الذى يجرى فى زمن الحربء والذى 
يكشف فحص أدق له عن أنه فيلم شاذ وغير قياسى بالنسية للجسد الأساسى لأقلام 
هوكس. وثانيّاء لآن هوكس اشتغل فى كل الأنواع تقريبًا. فقد صتع أفلام غرب (ريو 
براقو)ء وأفلام عصابات (الوجه ذو التدبة) وأفلام حرب (السلاح الجوى)» وأفلام إثارة 
(النوم العميق) وأفلام خيال علمى (الشىء من عالم آخر :6طامهة مم" وملط! 156 
00 وأقلامًا موسيقية (السادة بقضلون الشقراوات)» وأفلامًا كوميدية (طقل 

شى).» » وحتى ملاحم توراتية (أرض الفراعنة 5طمهدم5 4ه 00ق١ا).‏ ومع ذلك فكل هذه 
0 (وريما فيما عدا «أرض الفراعنة» الذى لم يكن هو نفسه راضيًا عنه) تظهر 
الهموم الفكرية ذاتهاء والموضوعات والأحدات المتكررة ذاتهاء والأسلوب والإيقاع 
الفصبري ذاتهما . ويذات الطريقة التى بنى بها رولان بارت نوعا من البشر هو الإنسان 
المسمى 5ناقةآ201: ١1600‏ يستطيع الناقد بتاء إفنسان هوكسى (نسبة إلى هوكس - م) 
مزود بكل القيم الهوكسية فى العالم الهوكسى الإشكالى. 

أنجز هوكس هذا باختزال الأتواع إلى نموذجين أساسيين : دراما المغامرة, 
والكوميديا المجتونة بإل6نه0) رجه . وهذا النموذجان يعبران عن وجهات النظر 
العكسية تجاه العالم, وعن القطبين المهجب والسالب فى الرؤية الهوكسية. ويقف 
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هوكس معارضًاء من ناحية» لجون فوردء ومن ناحية أخرى, لبد بويتشر. وكل أولئك 
المخرجين مهمومون يمسالة البطولة. وبالنسبة للبيطلء كفردء يعد الموت قيدًا مطلقا 
لا يمكن التغلب عليه : إنه يجعل الحياة, التى تسبقه بلا معنى: ولا معقولة. كيفء إذن, 
يمكن أن يوجد أى قعل فردى ذى معنى أثناء الحياة ؟ وكيف يمكن لأى فعل فردى أن 
يتضمن أى قيمة - تصيبح بطولية- إذا لم يستطع أن يتضمن قيمة ساميةء بسيب قيد 
الموت المخقض للقيمة بصورة مطلقة ؟ ويجد جون فورد الإجابة على هذه الأسئلة بوضع 
وتعيين موقع القرد داخل نطاق مجتمع وداخل تطاق تاريخ: وبالتحديد داخل نطاق 
تاريخ أمريكى. ويجد فورد قيمًا سامية فى المهمة التاريخية لأمريكا كأمة: لجلي 
الحضارة إلى أرض بدائية» والحدائق إلى البرية. وفى الوقت نقسه؛ يرى قورد أيضًا 
هذه القيم ذاتها كإشكالية, ويبدأ بمساطة حركة التاريخ الأمريكى ذاته. ويصر بويتشرء 
وعلى العكس من ذلكء على فردية راديكالية. "أنا لست معنيًا بصنع أقلام حول مشاعر 
الجماهير. إننى مع الفرد". وهى يبحث عن القيم فى مواجهة الموت ذاته : الاستعارة 
المكنية هى دائمًا تلك الاستعارة المتعلقة بالثور المصارع فى الساحة. والبطل ينضم 
لجماعة من الرفاقء ولكن ليس هناك إمكانية لجماعة متضامنة. ويقوم يطل بويتشر 
بتفكيك الجماعات والتجمعات الكبيرة من أى نوع إلى أفرادها المكونة لهاء إلى حد أنه 
يواجه كل شخص وجها لوجه ؛ وتتطور الأفلام. حسب كلمات أندرو ساريسء إلى 
"ألعاب بوكر حرة. حيث كل شخصية تأخذ دورها بالخداع حول ما معها حتى اللحظة 
النهائية فى كشف الأوراق". وهوكسء على خلاف بويتشرء يبحث عن قيم سامية فيما 
وراء القردء فى التضامن مع آخرين. ولكته. على خلاف قوردء لا يعطى لأبطاله أى يعد 
تاريخى» ولا أى مصير فى وقت محدد. 

ويالنسبة لهوكسء العاطفة الإنسانية الأرقى هى الصداقة الحميمة بين جماعة 
كلها من الرجالء مغلقة على تفسهاء ومكتقية بذاتها. وأبطال هوكس هم مريو ماشية, 
وصيادون لأسماك المارلين» وسائقون فى سياقات: وطيارون, وصيادون للحيواتات 
الكبيرة. يعايشون الخطرء ويحيون بعيدا عن المجتمع؛ معزولون عنه بالفعل بحواجز 
طبيعية مثل غابة كثيفة» أى بحرء أى جليد أى صحراء. ومطاراتهم مكسوة بالضباب. 
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والراديو مدمر ؛ وعرية البريد أو سفينة البريد القادمة لن تصل قبل أسبوع. وتحافظ 
جماعة التخبة بصرامة على انغلاقها. ومن الضرورى أن تمر باختبار للقدرة والشجاعة 
لكى تحوز القبول. وتأتى التوترات الداخلية داخل الجماعة فقط حين يترك عضو منها 
الآخرين يُقتلون (المندوب السكير فى " ريو براقى ". والطيار المذعور فى «الملائكة فقط 
لها أجنحة») ويتحتم عليه فيما بعد أن يخلّص نقسه من الخطيئة بقعل ما يتسم 
بشجاعة استثتائية, أو أحيانًا حين تهدد ' النزعة الفردية " المفرطة أكثر مما ينبغى 
بتمزيق الدائرة المتماسكة بشدة (التنافس بين السائقين فى "الخط الأحمر رقم ٠٠٠‏ , 
والطيار المقاتل بين طاقم طيارى قاذفة القنابل فى "السلاح الجوى'). وأمان الجماعة 
هو المطلب الأول : « لديك فريق عمل مثير فى الحيل البارعة فى الجى ء وإذا كان واحد 
منه بحالة غير جيدة فإن الفريق يكون حينئذ ويآكمله فى وضع سىء. وإذا تخاذل واحد 
منه فسوف تصيح الجماعة كلها أمام موقف عصيب ». وأعضاء الجماعة مشدودون معا 
بمجموعة طقوس (فى فيلم «هاتارى» يجرى تبادل للدم) ويعيرون عن أتفسهم على تحو 
أحادى المعتى بترديد أغنيات جماعية. وهناك مثال شهير على هذا قى فيلم «ريى 
براقى». وفى فيلم «دورية الفجر» امىءثئة 08100 تمتد الصداقة الحميمة بين الطيارين 
بدرجة مساوية عير خطوط العدى : طيار ألمانى أسير يتقرر وضعه فى المجموعة ويلتحق 
بالغناء الجماعى ؛ وفى فيلم «هاتارى!» يشترك صيادون من جنسيات مختلفة وفى 
أماكن مختلفة فى الغناء عبر نظام الاتصال البينى فى السفينة. 

يفتخر أبطال هوكس بمهاراتهم الاحترافية. ويتساطون : « إلى أى مدى يعد 
ملائمًا ؟ من الأفضل أن يكون ملائمًا ». ولا يتوقعون مدحا نظير قيامهم بعملهم بصورة 
جيدة .. والحقيقة, لا شىء يقدم فيما عدا أن: "الأولاد أدوا كل شىء بطريقة صحيحة". 
وحين يموتون:» يتركون خلفهم الأمتعة الشخصية الأضال قيمة فقطء وربما حفنة من 
المبداليات. وقد لخص هوكس ذاته هذه النظرة الكتيبة والفارغة للحياة : 

' إنها مجرد قبول رصين بحقيقة. ففى فيلم «الملائكة فقط لها أجنحة». ويعد موت 
جو, يقول كارى جراتت : 'إنه لم يكن ملائمًا بصورة كافية". حقّاء ذلك هو الشىء 
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الوحيد الذى يُبقى الناس أحياء. وهم مضطرون إلى أن يقولوا : "لم يكن جو ملائمًا 
بصورة كافية. ونحن أقضل منهء ولهذا سوف نمضى قَدمًا ونتجز المهمة" . ويكتشفون 
أنه لا يوجد بيتهم من هى أفضل من جوء ولكن آنتذ يكون ذلك بعد قوات الأوان» 
ا 

فى أفلام فوردء يُحتفل بالموت يطقوس دينية جنائزية» عن طريق صلاة مرتجلة, 
وبعض المقاطع الشعرية من نوع " هل سنجتمع عند النهر ؟ " - مدرجة داخل منظومة 
متنامية من الأعراف الشعائرية؛ بالإضافة إلى حفلة الزفاف, والرقصء والمواكب. ولكن 
هوكس يكتفى باستمرار روتين حياة الجماعة: روتين سمتاه البارزتان هما فقط 
"الخطر" (هاتارى !) و"اللهى'. خطر يمنح الوجود لذاعة : " فى كل وقت تكون فيه أمام 
فعل حقيقىء تصيح من ثم أمام خطر. وريما يكون السؤال : هل أنت حى أو لا ؟ هو 
الدراما الأكبر التى نعاتيها ". هذه العدميةء التى لا تعنى " الحياة ' فيها أكثر من أن 
تكون أمام خطر فقد حياتك - خطر يُقحم على نحو غير مبرر تمامًا - تزداد بالمفهوم 
الهوكسى ل اللهى " المتضمن. وكلمة ‏ اللهو ' تبرز باستمرار على نحو غير متوقع فى 
مقابلات وسيناريوهات هوكس. وهى تخفى يأسه. 

حين يُسال واحد من تخبة هوكسء ويكون ذلك عادة من جانب امرأة» عن سيب 
مخاطرته بحياته. فإنه يجيب : " ليس لدى مبرر يمكن أن يكون مقهومًا بأى معنى. وآنا 
أخمن بأننا مجزد مجانين ". أى كما يلوم فيذرز كولورادو» على نحو تهكمى؛ فى فيلم 
«ريى براقى» : * ليس لديك حتى العذر الذى أتذرع به. تحن جميعًا مجانين ". ولكن 
هوكس لا يعنى بال 'جنون" اضطراب العقل: فلا توجد شخصية من شخصياته تشبه 
شخصية تركى فى فيلم ' الرفقاء المخلصون' ليكنياه. أو شخصية بيلى فى فيلم أرثر 
بن «بتدقية الأعسر». ولا يوجد ذلك الإحساس يعبث الحياة الذى نجده أحيانًا فى أقلام 
بويتشر: فالموت عند هوكسء وكما نفهمه؛ هى ببساطة حدث روتينى» وليس حدثا بشعًا 
كما فى فيلم «ت الطويل». "أو فى فيلم «صعود وسقوط ليجز دياموند» 0مد هون8 7156 
0183500 ذوعا ؟ه الهاء وبالئسية لهوكس "الجتون' يتضمن اختلافاء ومعنى اهنا 
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بالعزلة عن العالم الاجتماعى اليومىء المعتاد وفىالوقت نقسه؛ زرنى هوكس العالم 
المالوف كعالم 'مجتؤن ويمغزى جوهرى إلى حذ كبيز جداء يسبب خلوه من أى معنى 
أو قيمة. "أنا أعنى أن لديهم ردود أفعال مجنونة - ولا أظن أنهم مجانين» وأعتقد 
أنهم طبيعيون - وطبقًا للعادات السيئة وقغنا قثّى:خطأ أنه يتراعى لنا أنهم مجانين". 
ما هو الطبيعىء وما هى غير الطبيعى ؟ يدرك هوكسء على نحى جنينىء: أن معظم رجال 
أبطاله. يعيدًا عن تجسيدهم لقيم عقلية, هم ققط زمرة متضائلة من غريبى الأطوار. 
ف" توع رجال ” هوكس لا مكان لهم فى العالم. 

الأبطال الهوكسيون,. الذين يُبعدون آخرين من جماعة نخبتهم الخاصة, هم 
أنفسهم ميعدون عَنُ لفقو يتيرق إلى الدغل الأفريقى أو إلى القطب الشمالى. 
والغرياء: الناس الآخرون عموماء تراهم الجماعة كجماهير غير مميزة. دورها هو أن 
تحدّق فاغرة فاها فى ماثر الأبطالء الذين يكرهونها فى الوقت ذاته. فالجماهير تتجمع 
لمشاهدة حسم التزاع فى فيلم «ريو براقو» ولرؤية العربات وهى تدور بسرعة فى 
السباقات فى قيلم «زئير الجماهير» 506:8 0:00 106 . والهوة بين ١‏ الفويت والأيطال 
تفوق العداوات بين النخبة : والدليل على ذلك فيلم «دورية الفجر» أو نيلس فى فيلم 
«إلدورادو». والجماهير التى خلعت عنها الصفة البشرية إلى أقصى درجة من بين كل 
الجماهير هى جماهير فيلم «أرض الفراعنة», المستخدمة فى بناء الأهرامات: والفيلم 
كان فى الأصل سيدور حول العمال الصينيين الى يبنون " مطارا هائلاً '. للجيش 
الأمريكىء ولكن انتصار الثورة الصينية أجبر هوكس على ثفيير خططه. (' فكرت 
حينئذ فى بناء الأهرامات ؛ وظننت أنها قصة من نفس التوع '). ولكن وجود الجماهيرء 
الخاطلة بمجتمع خارجىء تهديد خفى دائم للنخبة الهوكسية التى تقايل هذا التهديد ب 
"اللهى". فالمواطنون العاديون يحوّلون فى الكوميديات المجنوتة إلى أضحوكات كوميدية, 
ويسخر متهم ويُعذّبون : الهدف الأشد وضوحا هوق مندوب شركة التأمين فى فيلم 
«فتاته فرايدى». ويصبح انتقام هوكس فى أغلب الأحوال مثيرا للاشمئزانؤخروعا. 
وهى فى فيلم «الرقيب يورك» " لهى ' بقتل ألمان ضريًا بالرصاص "كأنهم ديوك رومية", 
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وفى فيلم «السلاح الجوى» " لهى " بتقجير الأسطول اليابانى. كما أن تفجير الرجال 
السيئين بالديناميت فى فيلم «ريى براقى» ' كان مضحكًا جدا ". وعند هذه اللحظات 
تنقلب النخية على العالم فى الخارجء وتنتهز الفرصة لتصبح وحشية ومدمرة. 

وإلى جانب الضغط الخفى للجماهير من الخارجء توجد أيضًا قوة علنية مهددة : 
المرأة. الرجل " فريسة ' المرأة. والنساء يقيلن فى الجماعة الذكورية فقط يعد جدال 
شديدء وتودد طقسى طويلء وتقدم تدريجى نحو العرضء وإشعال وتبادل السجائر, 
ويثبتن آثناء ذلك أنهن جديرات بالدخول فيها. وهن يقمن بأعمال شجاعة غير مهمة. 
حتى وإن كن أنئذ لسن أعضاء كاملات بالفعل. ويلخص حوار نموذجى وضعهن : 

امرأة : أنت تحبهء أليس كذلك ؟ 


رجل (مرقيك) : نعم ... أنا أخمن ذلك ... 


امرأة : كيف أستطيع أن أحبه ملك ؟ 
رجل 202 :عليك أن تنتظرى. 


التيار الخفى الخاص باشتهاء المماثل لم يتبلور مطلقًا قى أفلام هوكسء وإن كان 
قى فيلم «السماء الضخمة» 51 819 ©11: على سبيل المثالء يجرى قريبا جدا من 
السطح. وقد وصف هو ذاته فيلم «فتاة فى كل ميناء» :50:1 رع/اع زذ ارأوة بأنه ' قصة 
حب بين رجلين ". والرجال عتد فوكس متساوونء داخل الجماعة على الأقل» بينما 
توجد مطايقة واضحة بين النساء وعالم الحيوان» وهى أشد صراحة فى أقلام «طفل 
ناشى». و«السادة يقضلون الشقراوات»: و«هاتارى!». والرجل يجب أن يكافح للحفاظ 
على سيادته. والجدير بالملاحظة أيضًا أنه فى درامات المغامرة عند هوكس وحتى فى 
الكثير من كوميدياته, لا توجد حياة زوجية. والأبطال غاليًا كانوا متزوجينء أو على 
الأقل ملتزمين على نحى حميمى تجاه امرأة ليعض الوقت قى الماضى البعيدء ولكنهم 
عانوا صدمة غير محددة, نتيجتها أنهم أصيحوا يرتابون فى النساء متذ ذلك الحين. 
وموقفهم هى " لا يلدغ المرء من جحر مرتين ". ويعد هذا متناقضًا مع أفلام فورد, التى 
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تحوى دائمًا تقريبًا مشاهد عاطية. ولا تشكل المرأة عنده تهديدًا لأبطاله. وتقع فى 
مكانها الاجتماعى المخصص لها كزوجة وأمء تربى الأطفال» وتطهوء وتخيط الملابس ؛ 
حياة خدمة» وكدح وخضوع. وتكافاً على هذا بالتظر إليها نظرة عاطفية. بويتشرء من 
ناحية أخرىء ليس لديه مكانا واضحا للمرأة على الإطلاق ؛ فالتساء أشياحء يستثرن 
الحدث؛ وذرائع لأشكال السلوك عند الرجال. ولكن ليست لهن أهمية حقيقية فى حد 
ذاتهن: "المرأة, فى حد ذاتهاء ليس لها أقل أهمية". 

ينظر هوكس إلى الجماعة: المكونة كلها من الرجال وتعيش حياة مشتركة. على 
أنها شىء مطلق» ومن الواضح أنها انتكاسية جذا. وأبطاله الإسبرطيون. فى واقع 
الأمر. مقرّمون بقسوة. وهوكس كان يمكن أن يكون مخرجًا أصغر لو أنه كان غير 
متأثر يهذاء ولو أن دراماته الخاصة بالمغامرة كانت الخلاصة التامة لأعماله. ودعواه 
النهائية كمؤلف تكمن فى وجود الكوميديات المجنوتة» جنيًا إلى جنب الدرامات. 
وعكسها. وهناك موضوعان أساسيان:ء ونطاق من التوتر. الموضوع الأول هو فكرة 
التراجع 0و:5وء:وه: : الارتداد إلى الطفولة, والصيياتية:ء كما فى قيلم «خداع» 
8565 لإع»امهالاء أى ارتداد إلى الهمجية : والمثال على ذلك المنظر المتكرر الشخص 
البالغ الذى يكون على وشك أن تسلخ فروة رأسه على أيدى أطفال مطليين بالأصباغ 
فى فيلمى «خداع» و«فدية الزعيم الأحمر» أوءنط0 560 أ0 1305000 186 . وييصيرة 
نافذة, أظهر روبين وود كيف ينبغى أن يصنف فيلم «الوجه نو الندية» ضمن 
الكوميديات لا ضمن الدرامات : كامونت يدرك كهمجىء أدنى من اليشرء وشبيه بطفل. 
الموضوع الكوميدى الثاتى هو فكرة عكس الجتس وعكس الدور. وفيلم «كنت عروسًا 
لمحارب» هو المثال الأكثر تطرفًا على هذا. والكثير من كوميديات هوكس يتركز حول 
نساء مستيدات ورجال جبناء وطيعين؛ مثل فيلمى «طفل ناشى» و«الرياضة المفضلة 
للرجل» 1.همة ؤأانره)5 1/20'5. وهناك مشاه للإذلال الجنسى للرجال. مثل شد 
سروال المخبر الخاص سيئ الحظ فى فيلم «السادة يفضلون الشقراوات». وفى الفيلم 
ذاته. يَحْتَزْل الفريق الأوليميى الرياضى إلى أشياء بليدة على وزن أغنية رائعة 
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لجين راسيل ؛ وتجرى السخرية من صيد حيوان كبيرء مثل صيد السمك فى فيلم 
«الرياضة المفضلة للرجل». وتبرز على نحو غير متوقعء: ومن جديد فكرة الصبيانية : 
"الصبى كان الشخص الأكِثْر نضجًا على ظهر السفينة: وفى ظنى أنه كان كتلة من 
الضحك”". 
ويينما تظهر الدرامات سيادة الإنسان على الطبيعة: وعلى المرأة» وعلى الحيوانات 
وعلى الطقولى ؛ فإن الكوميديات تبين إذلاله, وتراجعه. ويصبح الأبطال ضحايا, 
والمجتمع, بدلاً من أن يكون مبعدًا ومحتقراء يقاطع بتدفقات من مهزلة (فارس) سخيفة 
إلى حد فظيع. ويمكن الجدال حقًا بأن وجهة نظر هوكس, والعالم البديل الذى يبنيه فى 
السيتماء والكون الهوكسى المختلف ليسوا مصطبفين بمهارة عقلية خاصة أو بحنكة 
فى أمور الحياة. وهذا لا يحط من قدر قوتهم. . وقد لفت هوكس الانتياة؛ فى البداية, 
تعفن التكدر ليه متبداحة على انه رح أفلام حركة. ولكنء فيما بعدء اكتشف وأظهر 
المعنمون الفكرى الذى أوجزته. ووراء وحدات الأسلوبء ووحدات الدلالة التى ابتدعت 
لتبقى ؛ 52 الأفلام بإحكام فى طبقة موضوعية من المعانى: طيقة 5 مشترك دلالى 
حسب صياغة اللغوى الدنماركى هيلميسلى . وهكذا فإن قدرة التعبير الأسلويبية فى 
أفلام هوكس أظهرت لا لتكون مجرد شىء طارعة يل لتضيم مترسخة فى الدلالة: 
هناك شىء ما إضافى يحتاج إلى أن يقال حول الآأساس النظرى لنوع البيان 
التفسيرى الخططى الذى أوجزته عن أعمال هوكس. ف المقارية البنيوية" التى تشكل 
أساسه. وتحديد لب الموضوعات المتكررة لهما صلات واضحة بتطوير متاهج لئزاسة 
الفولكلور والميثولوجيا (علم الأساطير). وفى كتابات أولريك وآخرين لوحظ أنه فى 
الحكايات الشعيبية المختلقة تعاود الموضوعات ذاتها الظهور المرة تلى الأخرى. ويصيح 
من الممكن بتاع معكم من هذم , الموضوعات. وقد أثبت بروبء: فى آخر الأمرء كيف يمكن 
“أن.تحلل دائرة كاملة من الحكايات الشعبية الروسية إلى تنويعات لمجموعة محدودة جدًا 
من الموضوعات الأساسية (أو الانتقالات. كما سماها). والمبدأ الذى تقوجرعليه 
الحكايات المختلفة المستقلة كان حكاية بدائية» نشأت مفها كل التنويعات. وهناك تقطة 
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مهمة تحتاج إلى التحديد حول هذا النموذج من التحليل البنيوي. فثمة خطرء كما أشار 
ليقى شتراوسء هى أنه يمجرد ملاحظة ورسم خريطة للتشابهات بين كل النصوص 
التى درست (سواء أكانت حكايات جن روسية أم أفلاما أمريكية) فإن هذه التصوص 
سوف تختزل إلى نص واحد مجرد وفقير. ويجب أن تكون هناك لحظة للتركيب 
ولحظة للتحليل. وإلاً اعتير المنهج شكليًاء لا بنيويًا بحق. والتقد الينيوى لا يمكن 
أن يرتكز على إدراك التشايهات والتكرارات (الحشوء فى واقع الأمر) يبل يجب 
أيضًا أن يشمل نظامًا للاختلاقات والتقابلات. ويهذه الطريقة. يمكن دراسة النصوض 
ليس فقط فى شمولها (ما هو الشىء المشترك بينها جميعا ؟). ولكن أيضا فئ: تفردها 
(ما الذى يميز كل منها عن الآخر؟) . وهذا يعنى بطبيعة الحال أن معيار تحليل بنيوى 
لا يكمن فى مجموعة المبادئ أى القواعد التقليدية فى أعمال مخرجء حيث تُجِمّع 
التشابهات؛ بل فى أقلام ريما تيدى لأول وهلة أعمالاً خارج المالوف. 


فى أفلام هوارد هوكس يمكن ملاحظة سلسلة تقابلات نسقية قريبة جدًا من 
السطح. فى المقابلة بين درامات المغامرة والكوميديات المجنونة. وإذا أخذنا درامات 
المغامرة على حدة فريما تيدى أعمال هوكس رخوة:. وتفتقر إلى الدينامية ؛ ولكن ققط 
عتدما تدرس الكوميديات المجنونة فإن أفلام هوكس تصبح ثرية» وتيدأ فى أن تكون 
ذا قية جاتن كلحطل زرامى تدوك شنيحاء مهتودا من السيادة#ومدلزلا: 
ومعكوسسًا. ومع مخرجين آخرين يكون نسق التقابلات أكثر تعقيدًا بكثير : فبدلاً من 
وجود طبقتين عريضتين من الأفلام توجد سلاسل كاملة من التنويعات المتغيرة. وفى 
هذه الحالات, نحتاج إلى تحليل أدوار الشخصيات الرئيسية (أبطال الأفلام - م): 
لا إلى تحليل العوالم التى يعملون فيها فحسب. وأبطال حكايات الجن أو الأساطيرء 
كما أشار ليقى شتراوس, يمكن تفكيكهم إلى حزم من العناصر المتبايتةء وإلى أزواج 
من التقايلات, ويالتالى فالفرق بين الأمير والفتاة - الأوزة يمكن اختزاله إلى زوجين 
متناقضين : أحدهما فرق طبيعئ هو ذكر مقايل أنثى, والآخر فرق ثقافى هو الرفيع 
مقايل الوضيع. ونستطيع أن تتايع نوع العملية ذاتها فى دراسة الأفلام ولو آننا - 
كما تتتؤف نرى - ستجدها أكثر تعقيدًا من حكايات الجن. 
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ومن المفيد علميًا أن ندرسء على سبيل المثالء ثلاثة أفلام لجون فوردء وأن نقارن 
بين أبطالها : ويات إيرب فى فيلم «عزيزتى كليمنتاين»» وإيثان إدواردر فى قيلم 
«المستكشفون». وتوم دونيفون فى فيلم «الرجل الذى قتل ليبرتى قالانس». وهم جميعا 
يعملون داخل عالم فورد القايل للتمييزء وتحكمهم مجموعة من التقابلات» ولكن 
مواضعهم داخل ذلك العالم مختلفة جدا. وأزواج التقابلات الوثيقة الصلة بالموضوع 
تتداخل ؛ وتُدفع أزواج مختلفة إلى المقدمة فى أفلام مختلقة. وأزواج التقابلات الأكثر 
صلة هى الحديقة مقابل البرية» وشفرة المحراث مقابل حد السيفء والمستوطن مقابل 
المترحل. والأورويى مقايل الهندىء والمتحضر مقايل الهمجىء والكتاب مقابل البتدقية, 
والمتزوج مقايل الأعزب. والشرق مقابل الغرب. وهذه التناقضات يمكن تفكيكها أيضنا. 
فالشرقء مثلاًء يمكن تحديده إما بأنه بوسطون أو واشتطونء كما أنه فى فيلم «الهتاق 
الأخير» تفكك يوسطون ذاتها إلى نقائتض للمهاحرين الأيرلنديين مقايل نادى بلايموث 
(بلايموث كلوب)»: وهؤلاء هم أنقسهم حزم من عناصر متمايزة كثيرة مثل السلتيين 
مقابل الأنجلو ساكسون. والفقراء مقابل الأغنياء, والكاثوليك مقايل البروتستانت, 
والديمقراطيين مقايل الجمهوريين وهلم جر . وقد يبدو للوهلة الأولى أن التقابلات 
المدرجة آنفًا تتداخل إلى حد أنها تصبح من الوجهة العملية مترادقة» ولكن الحالة 
ليست هكذا على الإطلاق. وكما سوف ترىء أصبح جانب من تطور سيرة فورد المهنية 
هو الانتقال من تطابق بين المتحضر إزَاء الهمجى والأوروبى إزاء الهندى إلى فصله وعكسه. 
إلى حد أن الأورويبين فى فيلم «خريف شيين» هم الهمجيون, والضحايا هم الأبطال. 

التناقض الرئيسى فى أفلام فورد هو التناقض بين البرية والحديقة. وكما أوضح 
هنرى ناش سميث فى كتابه الرصين ' الأرض البكر ". فالتباين بين صورة أمريكا 
كصحراء وصورتها كحديقة سيطر على الفكر والأدب الأمريكى» ويتكرر فى روايات 
لا تحصىء وفى كراسات دعائية: وفى أحاديث سياسية. وفى القصص الإخبارية فى 
الصحف. وهو يتيلور فى أفلام فورد قى عدد من الصور اللافتة للنظر. ويتضمن فيلم 
«الرجل الذى قتل ليبرتى قالانس» صورة لزهرة الصبارء تغلف التناقض بين الصحراء 
والحديقة. الذى يتخلل الفيلم بكامله. ويبارى هذه الصورة المشهد الشهير فى فيلم 
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«عزيزتى كليمنتاين», بعد ذهاب ويات إيرب إلى الحلاق (الذى يحول الأشعث إلى 
شخص متحضر). وحيث يلاحظ عطر شجيرة صريحة الجذى مرتين : عطر صناعى. 
وليس عطرا طبيعيًا. هذه اللحظة تسجل نقطة تحول فى انتقال ويات إيرب من راعى 
بقر متجولء بدوى» همجىء مصمم على الانتقام الشخصىء وأعزب إلى رجل متزوجء 
مستقرء ومتحضرء وإلى الشريف (العمدة) الذى يقيم العدل. 

إيرب» فى فيلم «عزيزتى كليمنتاين», من الوجهة البنيوية: هو الشخصية الأكثر 
بساطة من بين الأبطال الثلاثة الذين ذكرتهم : وارتقاؤه انتقال غير معقد من الطبيعة 
إلى الثقافة. بينما إيثان إدواردز فى فيلم «المستكشفون» شخصية أكثر تعقيدًا . ويجب 
أن يعرف لا بتعبيرات الماضى مقايل المستقيلء أو البرية مقابل الحديقة» المتراكبة فى 
نفسه. بل فى علاقته بالبطلين الآخرين : سكارء الزعيم الهندى» وعائلة ساكنى المنطقة. 
وإيثان إنواردزء على خلاف إيربء يظل رحالاً طوال الفيلم. وهوء فى بداية الفيلم, 
يمتطى حصانًا منطلقًا من الصحراء ليدخل منزلاً خشبيًا ؛ وفى نهاية الفيلم؛ وبإيجاز 
تام؛ يترك المنزل ثانية ليعود إلى الصحراء, إلى التشرد. وهو يشبه سكار من نواح 
عديدة ؛ فهو جوال. همجىء وخارج على القانون : يسلخ جزءًا من فروة رأس عدوه. 
ولكن بديهى أنه. مثل ساكنى المنطقة. وكاورويى, العدو ال مهلك للهنود. ويالتالى فإدواردز 
عُامض : حيث التناقضات تجتاح الهوية الشخصية للبطل ذاته. وتمزق التقايلات 
إدواردز إلى اثتين ؛ إنه بطل تراجيدى. وصاحبه مارتن باولى قادرء مع ذلك؛ على حل 
الازدواجية ؛ ففترة الترحال بالنسبة له مرحلة فحسبء تتضمن معنى باعتبارها 
تعويضما للعائلة: ورابطة ضرورية بين وطنه القديم ووطنه الجديد. 

ترحال إيقان إدواردزء مثله مثل ترحال كثير من أبطال فورد الآخرينء سعى, 
وبحث. وهناك مجموعة من أفلام فورد مينية حول موضوع البحث عن الأرض الموعودة, 
وهو إعادة تشريع أمريكية لسفر الخروج التوراتى: الرحلة من الصحراء إلى أرض 
اللبن والعسلء وأورشليم الجديدة. وهذا الموضوع مينى على تضافر زوجين من 
التقابلات : البرية مقايل الحديقة والمترحل مقايل المستوطنء والزوج الأول يسيق الثانى 
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قى الزمن. ويالتالىء فى فيلم «سائق العيزية» :390073516//, يعبر المورموتيون 
الصحراء بحنًا عن وطنهم الآتى ؛ وفى فيلمى «كم كان وأدى أخضر» 6,660 ونا 
لاهالةل الا 5هللا و«الواشى» يود البطل عيبور الأطلنطى إلى وطن آت فى الولايات 
الملتحدة. ولكن: خلال سيرة قورد المهنية» يُعكس مكان الوطن فى الزمن. ففي فيلم 
«خريف_شوين» مسافر الهزود بحقًا عن الوطن الذى كانوا يملكونه يوما ما فى الماضي ؛ 
وفى قيلم «الرجل الهادى» 0ذالة :0116 156 يعود الأمريكى شين تورنتون إلى منزل 
أسلافه فى إيرلندا . ورحلة إيثان إدواردز نوع من المحاكاة الساخرة لهذه التيمة : هدفه 
من تأسيس وطن ليس هدقا بتاءًء بل هدفًا مدمراء وهو العثور على سكار وجز فروة 
رأسه (إذلاله - م). ويرغم ذلك يظل ثقل القيلم موجها تكن التتقيل #مكان فكرق 
موطن المستوطنين, ولكته يستيدل ونصبح واثقين من صحة كلمات مسز جورجنسين,» 
زوجة ساكن المنطقة المجاورة حيث تقول : ' يومًا ما سوف يصبعح هذا البلد مكانًا 
جميلاً للعيش فيه". وسوف تتحول البرية» فى النهاية» إلى حديقة. 

يتضمن فيلم «الرجل الذى قتل ليبرتى قالانس» كثيرًا من التشايهات مع فيلم 
«المستكشفون». ويمكن أن نرصد منها ثلاثة تشابهات : البرية تصبح حديقة: ويقدم 
هذا يوضوح تامء لأن السيناتور ستودارت انتزع من واشنطون الاعتماد المالى 
الضرورى لبناء سد يروى الصحراء ويجلب أزهارا حقيقية؛ لا أزهار صبار ؛ وتوم 
دونيفون يقتل ليبرتى قالانس كما يسلخ إيثان إدواردز فروة رأس سكار ؛ ويحرق منزل 
خشبى ويسوى بالآرض. ولكن الاختلافات بين الفيلمين واضحة بدرجة مساوية : المنزل 
الخشبى يُحرق يعد موت ليبرتى قالانسء ويُدمّر على يد دو نيفون ذاته ؛ إنه وطنه 
الخاص. والحريق يحدد تحقق أنه لن يدخل الأرض الموعودة» وأنها لا تعنى شينًا 
بالنسبة له ؛ وأنه حكم على نفسه بأن يكون شخصنا ينتمى إلى الماضىء وأنه بلا أهمية 
فى عالم المستقبل. ويقتله ليبرتى قالانس فإنه يكون قد دمر العالم الوحيد الذى 
يستطيع» هو نقسه. أن يحيا فيه» عالم البندقية لا عالم الكتاب ؛ ويبدى كما لو أن إيثان 
إدواردز قد أدرك أنه بسلخه لقروة رأس سكار كان ينتحر فى واقع الأمر. ويمكننا أن 
نذكر أيضا أن المرأة التى أحبت دونيفون» فى فيلم «الرجل الذى قتل ليبرتى قالانس»», 
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تزوجت السيناتور ستودارت. وأن دونيفون حين دمر منزله الخشبى (كلماته الأخيرة 
قبل أن يفعل ذلك كانت : ' الوطنء المتزل الجميل !") دمر أيضمًا إمكانية الزواج. 

ويمكن التعبير عن موضوعات قيلم «الرجل الذى قتل ليبرتى قالانس» بطريقة 
أخرىء فرانسوم ستودارت يمثل السلطة العاقلة - الشرعية: وتوم دونيقون يمثل 
السلطة الساحرة للجماهير (الكاريزمية). ودونيفون يتنازل عن سحره (كاريزمته) 
ويتركه. بحجة ما يعد ادعاءات زائفة: إلى ستودارت. ويهذه الطريقة تتجمع السلطة 
الكاريزمية والسلطة العاقلة - الشرعية فى شخص ستودارت»ء وبالتالى يضمن 
الاستقرار. فى فيلم «المستكش فون» لا يحدث هذا الانتقالء ويبقى نوعا السلطة 
منفصلين. وفى فيلم «عزيزتى كليمتتاين» ينضمان طبيعيا فى ويات إيرب» دون ضرورة 
لأى انتقال. وفى كثير من أفلام فورد الأخيرة - «الرجل الهادى». «خريف شيين»». 
«حاجز دونوقان اليحرى» )96 0000/3805 - يجرى التشديد على سلطة تقليدية. 
وجزيرة إيلاكاؤوا فى فيلم «حاجز دونوقان البحرى» نوع من مثوى الشهداء للأيطال 
الذين لا وطن لهم فى فيلم «الرجل الذى قتل ليبرتى قالانس». وشخصية شيهيهوا فتاة 
دوك هوليداى فى فيلم «عزيزتى كليمنتاين» تشقء فى الواقع» إلى شخصيتين : مس 
لافلير. ومس ليلاتى الأميرة الوطتية. إحداهما تمثل مسلية الصالون. والأخرى غير 
الأمريكية فى مقابل البوسطونيات المحترمات أميلياء سارة» ديدهامء وكليمنتاين كارتر. 
ويمعنى واسعء يعد هذا جرْءًا من اتجاه عام: يمكن اكتشافه فى أفلام قوردء ليعادل 
الأيرلنديينء بالهنود» واليولونيزيين كجماعات تقليدية. ملتصقة با ماضىء ومعارضة 
للمسيرة المتجهة نحو المستقبل الأمريكى؛ كما أصبحت فى الواقعء. ولكن باستيعاب قيم 
المستقيل الأمريكى كما حلم بها ذات يوم. 

وقد يكون من الممكنء وليس لدى أنا شخصيًا شكء التوسع قى دراسة السيرة 
المهنية لفوردء بتفصيل شديد جداء عندما تتحدد بأزواج من التباينات والتشابهات. على 
الرغم من أن استحالة الاقتباس - كما يحدث دائمًا فى نقد السينما- عائق خطير. 
ورأيى الشخصى هو أن أعمال فورد أكثر ثراء من أعمال هوكسء وأن هذا يتكشف 
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بتحليل بنيوى : فثراء العلاقات المتغيرة بين التناقضات فى أعمال فورد هو الذى يجعله 
فتانًا عظيماء وأبعد من كونه. ويوضوح. مَؤلّفًا لا جدال فيه. وعلاوة على ذلك» فإن 
نظرية المؤاف تمكننا من كشف مركب كامل من المغانى فى أقلام مثل قيلم دحاجز 
دونوقان البحرى». الذى تلخصه قائمة أفلام حديثة كمجرد “زوج من رجال الأسطول. 
اختليا بنفسيهما فى جزيرة سوث سىء وراحا يقضيان معظم وقتهما فى إثارة 
الضجيج". ويالمثل» تلقى نظرية المؤلف ضوًا جديدًا تمامًا على فيلم مثل «أجنحة 
النسور» 65او2ع 1ه 95« الالاء الذى يدورء مثل فيلم «المستكشقون». حول تناقض التسكع 
والتوطنء مع اختلاف هى أن البطل حين يذهب إلى الوطنء بعد طيران حول العالم, 
يتعثر فى لعبة طفلء ويسقط على درجات السلم؛ ويشل تماما إلى درجة أنه لا يستطيع 
أن يحرك أى عضو من أعضائه على الإطلاق» حتى أصابع قدميه. وهذا هى الاختزال 
العيثى المروع للمستوطن. 

ريما يكون صحيحًا القول بأن ا مؤأّفين الأصغر هم من يمكن تعريقهم,. حسب 
صياغة نويل سميثء بلب من موضوعات أساسية تظل ثايتة» دون تغير. أما المخرجون 
الكبار فيجي تعريقهم على أساس العلاقات المتغيرة, فى تفردهم وفى تماثلهم. وقد 
لاحظ رينوار ذات مرة أن مخرجًا يقضى عمره بالكامل فى صنع فيلم واحد ؛ وهذا 
الفيلم» الذى يُصبح تركيبه مهمة الناقد لا يشمل فقط السمات النموذجية لتنويعاته, التى 
تعتبر حشوه فحسب, يل يشمل أيضا مبدأ التنوع الذى يحكمه؛ حيث إن بنيته الخفية 
هى التى تتجلى أو 'تتسرب إلى السطح , بتعبير ليقى شتراوس؛ 'من خلال عملية 
التكرار". وهكذا يكون فيلم رينوارء فى الواقع؛ ' نوعا من مجموعة تباديلء وتكون 
التيديلتان الموضوعتان عند النهايتين اليعيدتين قى علاقة متتاسقة. وإن كانت معكوسة: 
بين كل منهما والأخرى". وفى الممارسة. لن نجد تناسقا تاماء وإن كانت بعض 
التناقضات: كما لاحظنا فى حالة فوردء تُعكس تماما. ويدلاً من ذلك سوف يكون هناك 
نوع من الالتواء داخل مجموعة التبادل. وداخل القالب؛ ونوع من الاستكشاف لاحتمالات 
معينة, توضع من خلالها بعض التناقضات فى المقدمة؛ وتنبذ أو تُعكسء بينما تظل 
تناقضات أخرى راسخة وثابتة. والشىء المهم الذى يَوَكّدء مع ذلك. هو أن تحليل 
الجسد الكامل فقط هو ما يسمح بلحظة التركيب حين يعود الناقد إلى القيلم المتميز. 
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ومن اليديهىء أن المخرج ليست لديه سيطرة تامة على عمله ؛ وهذا يفسر السبب 
فى تضمن نظرية المؤلف لنوع من حل الشفرات. وكشق المستور. وهناك قدر كبير من 
السمات فى أفلام حلّلت ويتعين صرف النظر عنها باعتيارها طلاسم لا يمكن حل 
شفراتها بسيب ' ضجيج ' المنتج أو المصورء أى حتى الممثلين. ويحتاج هذا التصور 
ل"الضجيج' إلى مزيد من التفصيل. إذ يقال غاليًا إن أى فيلم هى نتاج عوامل مركبة, 
وإنه المجموع النهائى لعدد من الإسهامات المختلفة. وإن إسهام المخرج - ” عامل 
الإخراج * إذا جاز التعبير- هو فقط واحد من هذه الإسهامات: ويرغم ذلك قريما يكون 
الإسهام الوحيد الذى يحمل معظم العبء. ولست بحاجة إلي تاكيد أن وجهة التظر هذه 
هى بالفعل وجهة النظر المناقضة لنظرية المؤلفء وأنها ليس لها أى علاقة بها على 
الإطلاق. فما تفعله نظرية المؤلف هو أن تأخذ مجموعة من الأفلام - أعمال مخرج 
واحد- وتحلل بنيتها. وكل شىء غير وثيق الصلة بهذاء وكل شىء غير مطايق لمقتضى 
الحال يعدء وعلى نحو منطقى, ثانوياء وعارضاء ويتبغى طرحه جانيا . ومن الممكن, 
بطبيعة الحالء مقاربة أفلام يدراسة يعض سماتها الأخرى ؛ ونحن نستطيع أن نشاهد 
أقلامًا مصحويين بالتقشف النقدىء, كما يلح على ذلك أحيانًا قفون ستيرتبرج؛ على 
اعتبار أتها مجرد عروض خفيفة (معدة للتسلية بالدرجة الأولى - م) أو مآدب 
مسرحية. وهذه النصوص المختلفة - تلك النصوص الخاصة بالمصور أو الممثلين- قد 
تفرض نفسها عن طريق الشهرة إلى درجة أن الأفلام تصبح طرسا (لوح تعاد الكتابة 
عليه بعد محو ما عليه من كتابة - م) يتعذر فك مغاليقه. وهذا لا يعنى» بالطبعء أنها 
أفلام تكف عن الاستمرار فى البقاء أو عن أن تستميلنا أو تبهجنا أى تخدعناء وإنما 
يعنى ببساطة أنها أفلام لا سبيل إليها بالنسبة للنقد. وأننا نستطيع ققط أن نسجل 
انطباعاتنا الخاطفة والذاتية عنها. 1 

الأساطيرء كما يشير ليقى شتراوسء توجد مستقلة عن الأسلوب» وعن نحو 
الجملة أو الصوت الموسيقىء وعن رخامة الصوت أو تنافر النغمات. وتؤدى الأسطورة 
وظيفتها "على مستوى عال بشكل خاصء حيث ينجح المعنى عمليًا فى اقتلاغه من 
الأرضية اللغوية التى يحافظ على الدوران فوقها". ويعد إجراء جميع التغييرات 
الضرورية يصبح الأمر ذاته قيما يتعلق بقيلم المؤلّق. 'وحين ينقل مخطط أسطورى من 
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عشيرة ما إلى عشيرة أخرىء ويكون هناك اختلاف بيتهما فى اللغة. وفى التنظيم 
الاجتماعى أى فى طريقة الحياة التى تجعل من الصعب التواصل مع المخططء فآنئذ 
يبدأ المخطط فى أن يصبح فاقدًا للخصوية ومشوشا”. ويحدث نوع الإفقار والتشوش 
ذاتهما فى الاستوديو السينمائى» حين تسود صعويات التواصل. ولكن برغم ذلك؛ 
يمكن للفيلم أن يدرك. حتى لو كان عجالة مصنوعة فى أسيوعين ويدون ممتلين 
أى أطقم عمل يحبهم أى يحبها المخرج» ومع منتج متطفلء وحتى وربما مع مقص رقيب 
يقص مشاهد حيوية. ويبدو الأمر كأن فيلمًا ما هو تاليف موسيقى وليس آداء 
و ا وفى حين أن التاليف الموسيقى قيلى :5:0 2 (مثل النعنا رن قإن قيلم 
المؤلف يُبنى بعديًا 00516000 3. ولنتخيل الوضعء إذا اضطر الناقد إلى بناء تركيب 
موسيقى من عدد من صيغه المتشظية والمشوهة. والمصحوية كلها بمقاطع مرتجلة 
أو مقاطع مفقودة. 


السينماء مثل كل الفنون الأخرى, تتضمن جاتب تاليف وجانب أداء. فهناك, من ناحية 
القصة الأصلية: أو الرواية أو المسرحية الأصلية؛ وسيناريو التصوير أو السيناريو 
الأصلى. ورغم ذلك قام هيتشكوك وأيزنشتاين برسم مشاهد مقدمًا فى شكل شريط 
كرتون. وهناكء من ناحية أخرىء المستويات المختلفة فى التنفيذ : التمثيل» والتصوير, 
والتوليف. ووضع المخرج هو وضع متغير وغامض؛ فهو يشكلء على السواءء رابطة بين 
التصميم والأداء. كما يمكن أن يقود أى يشارك فى كليهما. والمخرجون على اختلافهم, 
يميلون, بالطبع؛ إلى أشكال مختلفة من الإخراج. ويعزى هذا جزئيًا إلى خلفياتهم : 
قمثلاء ماتكيقتش وفوللر بدا ككاتيى سيناريى ؛ وسيرك بدا كمصمم مناظرء وكيكور 
كمخرج مسرحىء وسيجيل كمولّف (مونتير) ومدير مونتاج ؛ وشابلن كممثل ؛ وكلين 
وكويريك كمصورين سيتمائيين. كما يعتمد ذلك جزمّيا أيضًا على معاونيهم : كيكور 
تأثر فى تصميم الألوان بهويننجين - هين ©80د!-0960املإه1! لأنه يحترم رأيه. ومعظم 
المخرجينء داخل نطاق قيودء يستطيعون اختيار من يعملون معهم. 
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ما توضحه نظرية المؤلف أن المخرج ببساطة ليس تحت إمرة أداء نص موجود من 
قبلء وأته ليسء ولا يحتاج إلى أن يكون, مجرد منظم مشاهد 6ممنة نه دهناعم 
(فى الجزء الثانى من هذا الكتاب يجرى نقاش وتوضيح فى أماكن كثيرة لهذا المصطلح 
اللتبس الذى ترجم ريما خطأ ويصورة قطعية إلى "مخرج' منذ زمن طويل وأصيح هذا 
الخطأ شائعاء وقد تكون صيغة 'منظم مشاهد” وصيغة " تنظيم المشاهد " هى الأقرب 
للصواب فى حالات كثيرة: ياعتبار الأخيرة عملية من عمليات أخرى يقوم بها 
المخرج - م). وقد سئل دون سيجيل منذ وقت قريب فى مقابلة تليفزيوتية عما أخذه من 
قصة هيمنجواى القصيرة فى فيلمه «القتلة» فأجاب بأن: " الشىء الوحيد الذى أخذه 
منها هو المادة الحفازة أثزاهاده, حيث يُقتل رجل على يد شخص لا يحاول الهرب ". 
والكلمة التى اختارها سيجيل - المادة الحفازة- لا يمكن أن تفوقها كلمة أخرى. 
فالأحداث والوقائع المنفصلة فى السيناريو الأصلى أو الرواية الأصلية يمكن أن تؤدى 
عملها كمادة حقازة ؛ إنها العوامل التى تقدم إلى ذاكرة المؤلف (الواعية أو غير 
الواعية) وتتفاعل فيها مع الموضوعات والأفكار المميزة لعمله. فالمخرج لا يخضع نقسه 
لمؤلف آخرء ومصدره فقط هو نص مسيق يوفر له المواد الحفازةء والمشاهد التى تلتحم 
مع همومه الخاصة لتقديم عمل جديد يصورة جذرية:» وبالتالى» فإن عملية الأداء الجلية» 
والمعالجة الخاصة بموضوع, يحجبان الإنتاج المستتر لنص جديد تمامّاء هو إنتاج 
المخرج باعتياره مؤلقًا. 

ومن الممكن بطبيعة الحال تقييم الأداءات على ذلك النحوء والاتفاق مع أندريه 
بازان على أن " هنرى الخامس " ١‏ /600!! لأوليقفييه فيلم عظيمء وأداء عظيم» وترجمة 
لمسرحية شكسبير الأصلية إلى السينما. والمخرجون الكيار (يستخدم وولين هنا فى 
هذا الحكم المصطلح الفرنسى الإشكالى من جديد - م) لا ينبغى الانتقاص من قدرهم 
ببساطة بحجة أنهم ليسوا مؤلفين : ومنهم مثلاء فينسنت مينيللى وستانلى دونين. 
والأكثر من ذلك أن العمئية ذاتها يمكن أن تحدث كما جرى فى التصوير الزيتى : 
فالمخرج يمكن ويتعمد أن يركز تماما على الأبعاد الأسلوبية والتعبيرية فى السينما. 
ويقول: كما قال جوزيق فون ستيرنبرج عن فيلم «المغرب» إنه اختار عمدا قصة سخيفة 
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لدرجة أن التاس أن يذهلها اللعب بالضوء والظل فى التصوير. وهناك بعض المشاهد 
الرائعة ليسبى بيركيلي لإهاء:86 بإطودا8 خالية من أى شكل من الاعتماد على 
السيناريو: والحقيقة أته فى أغلب المراتء يعهد إلى مخرج آخر ما يبمهمة اختيار 
الممثلين من خلال الحبكة والحوار. وفضلاً عن ذلك؛ ليس هناك شك فى أن الأفلام 
الأعظم لن تكون ببساطة أقلام امأف بل أفلامًا رائعة على المستوى التعبيرى والأسلوبى 
أيضًا : «صعود لولا» (ماكس أوفلسء -١5660‏ م)ء 12ةو500ك/! عاأوا! 5110 "قصة من 
شين هايك: (ميزوجوشى: ه56١-‏ م)ء ' قواعد اللعبية" (جان ريتوار» 1975- م)2 
آثانم1 أل ه,هموا5 ا "السيدة دى توتى" (ماكس أوقلس, 1955- م), نبره0 ملومه5 
"سانشو حاجب المحكمة" (ميزوجوشىء 1104- م)» “العرية الذهبية" (جان رينوار» 215605 م), 

تتركنا نظرية المؤلق. كما تفعل كل نظرية» مع احتمالات وأسئلة. ونحن تحتاج 
إلى تطوير تظرية أيعد يكثير عن الأداء. وعن الأسلويىء وعن نماذج اتصال متدرجة 
وليس عن نماذج تواصل مشفرة. ونحتاج إلى بحث وتحديد؛ وإلى أن نبنى نقديًا أعمال 
عدد هائل من المخرجين ممن فهموا حتى الآن يصورة غير تامة. ونحتاج إلى بدء مهمة 
مقارتة مؤلف يمؤلف. وهناك عدد ما من المشكلات الخاصة البارزة : علاقة دونين 
وآرثر فريد؛ أفلام يويتشر خارج دائرة الرناؤن 580800 ء علاقة ويلز بتولائد 00هاه1 
(و- ريما علاقته الآكثر أهمية- بوايلر) أفلام سيرك خارج دائرة الروس هانتر 8055 
»عناصسناء الهوبة التامة لوولش أو ويلمان» حل شفرة أنتونى مان. علاوة على انتقاء 
وجود مبرر لعدم تطبيق نظرية المؤلف على السينما الإنجليزية» التى ما ترّال غير 
متبلورة بصورة تامة» وغير مصنفة, وغير مفهومة. ونحن لا نحتاج إلى كتابين أو ثلاثة 
عن هيتشكوك وفورد بل نحتاج إلى كتب كثيرة. كثيرة جدا. كما نحتاج أيضًا إلى 
مقارنات مع مؤلقين قى القنون الأخرى : قورد مع فيتمور كوير /ء0000 مم تمحمو6, 
مثلاً. أى هيتشكوك مع فوكتر. إن المهمة التى شرع نقاد " كراسات السيتما " فى القيام 
بها ما تزال بعيدة عن لحظة اكتمالها. 
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بيير باولو بازولينى 


موقف بازولينى يمضى فى اتجاه مختلف تمامًا عن اتجاه كتابات ميتز الأولى؛ 
يتوجه أقل تحى تركيبية كبيرة فى قواعد السرد ويتوجه أكثر نحو منهاجية لاكتشاف 
الاستراتيجيات الأسلوبية فى سينما الشعر. ويمكن الرجوع إلى قراءة نقدية جدا 
لاستراتيجية بازولينى فى مناقشة ستيفين هيث السيميواوجيا وكتابات كريستيان مينز 
فى مجلة "سكرين '(). وهيث منزعج على الأخص من أفكار بازولينى عن قوة التعبير, 
التى يبدو أنها تقوّض الحد الفاصل بين السينما والواقع: "السينما نظام علامات تتوافق 
سيميولوجيته مع سيميواوجيا محتملة لنظام علامات الواقع ذاته("). وهناك فرق بين 
معادلة السينما بالواقع (عن طريق " النسخ الآلى ". مثلاً) وتناغم نظم علاماتها الخاصة. 
ويتشبيهه السينما بالأحلام والذاكرة» يشير بازولينى إلى اتساع 'الواقع' الذى يشير إليه. 
ويبدو فى حقيقة الأمرء أنه يقترح اشتراك نموذج التواصل السينمائى فى خصائص 
مع العملية الأولية للاوعى ومع "وحدة الذاكرة أو مع قواعد علاقة داخل نظام بيتى(). 


)١(‏ انظر : "أيره1 / دع أ 010 / لزالعا"”. مجلة سكرين 501660: السنة الرابعة عشرة: العددين الأول 
والثانى (ربيع وصيف 1515). ويتايع فيث هذا المقال بمقاله “27612 موتاوارط0 أن عازملالا ©1", 
فى العدد الثالث من المجلة ذاتها والسنة نفسها (خريف 11175). 

(؟) انظر: 
.لاثدنا عضدتلدا ,دمدما ممه وممتوصتصمما8 .له باع512 لأوك0 ,أوألمعوط مه أمتلمكوم 

.89 رووعام 

(8) من أجل تطوير أكثر تفصيلاً للا قد تشبهه استعارات يازولينى الديتية على آساس نظرية النظم انظر : 
,(1972 برعم لأمدالد8 : عارهلا ببرعلة) ه531 ,لمموه:2 ,لمتنا أه بزووامععا مه 16 عمة 51 
وعلى الأخص القصل يعنوان "عع رورع]]01 لقة ععجهاأوطن5 رصصممط" . 
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وهذا الشكل من التشابه داخل نطاق عمليات التواصل لا يحتاج إلى التفكير فيه 
باعتباره هوية الأشياء : فبازولينى لا يطوى السيميواوجيا بدرجة كبيرة جدًا داخل 
شكل جديد من "احترام الواقع' عند يازان (الذى تصبح العلامة فيه متطابيقة مع ما 
تشير إليه) عندما يقترح أن نموذج تواصلنا للسينما لا يمكن أن يرتكز على تلك 
الصيقة من السيميولوجيا المستمدة من علم اللغة البنيوى (والقائمة على السمات ذاتية 
الدلالة ©مفاهاه060 والرقمية للغة). يل يجب أن يرتكز على سيميولوجيا أكثر شمولاً 
بمعنى الكلمة وقابلةٍ للمقارتة بنوع النظرية التى تصف التواصل القياسى والرقمى 
داخل نظام مقتوح. 


1 تسواران اولاش هذا النطئ فى يولي 15ل لاقن توونهان 
الفيتها الجدودة الأول قن متزار والإسسواعنة/للتشور هين 
ملخوقة مق التوجبة الفرمسية التى قامك اذه مازين فى يديم 
وجاك يونتيمب» والتى نشرت فى العدد ١/١‏ من مجلة * كراسات 
السينما " عام 15565 ]. 


أعتقد أنه من الآن فصاعد لم يعد من الممكن أن نبداً حديفًا عن السينما كلغة 
دون أن نأخذ فى الاعتبار على الأقل مصطلحات السيميولوجيا. والحقيقة أن المشكلة, 
إذا أراد المرء توضيحها باختصارء تظهر على النحو التالى: بينما تنشئ اللغات الأدبية 
إبداعاتها الشعرية على أساس أعراقى للغة أداتية اهامءعصلدادماء شائعة تماما بين كل 
من يتكلمون؛ تيد اللغات السينمائية غير مؤفسسة على أى شىء مثل هذا. وفيما يتعلق 
بئساسها القعلى: قهى لا تتضمن لغة» هدفها الأول. هى التواصل. ويالتالى تبدى اللقات 
الأدبية على الفورء وفى الممارسة. كشىء متميز عن الأآداة الخالصة والبسيطة التى 
تحقق التواصل ؛ فى حين أن التواصل عن طريق السينما يبدى اعتباطيًا ومراوقًاء 
يدون ذلك الأساس الأداتى المستخدم بصورة طبيعية. 1 
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الناس يتواصلون بالكلماتء لا بالصور ؛ وهذا هى السبب فى ضرورة ظهور لغة 
خاصة للصور كتجريد خالص واصطناعى. 

وإذا كان هذا الاستنتاج صحيحاء كما ينبغى أن يكونء فإن السيتماء من حيث 
الجوهرء لا يمكن أن توجدء أو أنها فى أقل تقدير قد تكون ققط مسحًاء وسلسلة من 
العلامات عديمة المعنى. وتتصور السيميولوجِيا نظم علامات على نحى محايد : فهى 
تتحدثء مثلاء عن ' نظم علامات لغوية ". لأن هذه النظم موجودة ؛ ولكن ذلك فى واقع 
الأمر لا يستبعد بأى حال الإمكانية النظرية لنظم علامات أخرىء وعلى سييل المثال 
نظام علامات بواسطة الإيماءات, المزيد منها يصبح مكملاً للغة اللفظية. والحقيقة» أن 
الكلمة (وهى علامة لغوية) إذا نطقت مصحوية يتعبير وجه محدد قفإنها تأخذ معنى 
محدداء وإذا نطقت مصحوية بتعبير آخر فإنها تأخذ معنى آخرء وريما حتى المعنى 
العكسى (خصوصا إذا كان المتحدث من مدينة نايولى). والكلمة التى تتبعها إيماءة لها 
معنى ماء فإذا تيعتها إيماءة مختلفة فإنها تعنى معنى آخر .. إلخ. 

هذا النظام للعلامات عن طريق الإيماءات: الذى يرافقء فى الممارسة: نظام 
العلامات اللغوية بوصفه مكملا له. يمكن عزله كنظام مستقل ليصبح موضع دراسة. 

ويستطيع المرء حتى أن يفترضء مجرد افتراضء وجود نظام علامات فريد 
بالإيماءات كوسيلة فريدة للتواصل بالنسبة للإنسان (ويالجملة : الصم والبكم من أهل 
نابولى) : ومن ذلك النظام الافتراضى للعلامات البصرية تستمد اللغة أساس وجودها 
وإمكانية السماح بتكوين سلسلة من النماذج الأصلية بصورة طبيعية. 

ومن البديهى أن هذا قد يظل لا أهمية له. لكن يجب علينا أن نضيف فورا أن 
المتلقّى المستهدف للمنتج السينمائى معتاد يصورة مساوية على واقع "مقروء” يصرياء 
أى واقع يبقى على حوار مع الواقع المحيط به. والذى يستخدم بوصفه البيئة الخاصة 
يجماعة. يمكن نلمسها حتى فى التجلى الخالص والبسيط لسلوكهاء وعاداتها. وواقع 
السير منقردًا فى الشارعء حتى وآذاننا مسدودة؛ يشكل حوارا مستمرا بيننا وبين بيئة 
تعبر عن تفسها يتوسط الصور التى تكوتها : ملامح وجوه المارةء إيماءاتهمء علاماتهم» 
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أفعالهم, صمتهم, تعبيراتهم, استجاباتهم الجماعية (الناس التى تنتظر عند الضوء 
الأحمر لإشارات المرورء والحشد المتجمع حول حادث عابر فى الشارع أو حول نصب 
أى مبني تذكارى) ؛ علاوة على علامات المرور» ومؤشرات عقارب الساعة ولوحات 
تسجيل حركات المصاعد وملتقى الطرق الدائرى الذى يتخذ فيه السير وجهة واحدة 
ضد اتجاه عقارب الساعة: كل تلك الأشياء فى مجملها محملة بالمعانى وتعير عن 
"خطاب” أعجم بوجودها الفعلى. 

ولكن هناك المزيد : عند الإنسان: يعبر عن عالم داخلى بصورة ذأت معنى, 
سوف نفترض من ثم أنه يُعبّر عنهاء ويالقياسء بالمصطلح ' صور - علامات ". 
وهذا العالم هى عالم الذاكرة والأحلام. 

كل محاولة للتذكر هى سلسلة من " صور- علامات ". أى أنها قى المقام الأول 
مشهد سيتمائى. (أين رأيت هذا الشخص ؟ انتظر ... أظن أننى رأيته فى زاجورا" - 
صورة زاجورا بنخيلها الأخضر وتربتها القرنفلية - ... السير مع عبد القادر ... 
صورة عبد القادر والشخص محل التساؤل يسير خلف مخيم القاعدة الأمامية 
الفرنسية ... إلغ). وبالتالى» تكون كل الأحلام سلسلة من صور - علامات لها كل 
السمات المميزة للمشهد السينمائى : اللقطات القريية, اللقطات البعيدة ... إلخ. 

وياختصارء هناك عالم معقد كامل من الصور ذات المغرى - مكون من الكثير من 
الإيماءات ومن كل أتواع العلامات القادمة من البيئة شأته شأن الذكريات أو الأحلام - 
يفترض أنه الأساس " الأداتى " للتواصل السينمائىء ويسبق وجوده التواصل 
السينمائى. 

وهناء لابد أن نبدى على الفور ملاحظة هامشية : بينما تعتير وسائل التواصل 
الشعرى أو الفلسفى منجزة من قبل إلى أبعد حدء وتشكل بحق نظامًا معقدًا من 
الوجهة التاريخية وصل إلى حالة النضج - فإن وسائل التواصل اليصرىء على مستوى 
اللغة السينمائية. تعتبر أعجمية, وغريزية. والحق أن الإيماءات. والواقع المحيط. هما 
إلى حد كبير مثل الأحلام وآليات الذاكرة, يعتيران نظاما قبل إنسانى بالفعلء أو على 
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الأقل على حدود الإنسانية - وهو على أى حال نظام قبل قواعدى وحتى قبل تشكلى 
(أى لم يتحدد شكله بعد - م). (الأحلام ظاهرة لا وعى: ياعتبارها آليات مقوية 
للذاكرة؛ والإيماءة علامة أساسية تماماء .. إلخ). 

الأداة اللغوية التى تؤسس بها السينما هى: إذن» أداة ذات نموذج لا عقلانى. 
وهذا يفسر الطبيعة الفنية العميقة للسينماء كما يفسر أيضنًا طبيعتها الواقعية بصورة 
مطلقة وحتمية» ودعونا نقول أيضًا يقسر مكانتها الموضوعية. 

كل لغة تدون فى قاموسء غير كامل وإن كان مضبوطاء ل نظام - علامة خاص 
ببيئتها ويبلدها. ويشمل عمل الكاتب أخذ كلمات من هذا القاموسء كما تؤّخذ أشياء 
مرتية من صورة: واستخدامها بطريقة خاصة - خاصة بقدر ما تكون دالة فى الموقف 
التاريخى للكاتب وفى تاريخ هذه الكلمات ذاتها. وتكون النتيجة زيادة فى تاريخية 
الكلمة. أى فى نمو معناها. ولى أن عمل هذا الكاتب اتتقل إلى الآجيال التالية فإن 
"استخدامه الخاص للكلمة" سوف يسجل فى القواميس المستقبلية كاستخدام محتمل 
آخر للكلمة. 

إن تعبيرء وابتكار الكاتب يضافان. بالتالى إلى التاريخية» أى إلى واقع اللغة : 
فهو يستخدم اللغة ويوظقها على السواء كنظام لغوى وكعرق تقاقى. ولكن هذا العمل 
يهصق, على التحو المحدد المعانى الكلمات كما يلى: إنه توسع جديد فى المعنى 
الخاص يعلامة» وجدت مصنفة فى القاموس» وجاهزة للاستخدام. 

وبالمقايل. فعمل صانع الأفلام, رغم تشابهه من حيث الجوهر مع عمل الكاتب, 
فهى مع ذلك أكثر تعقيدًا بكثير. 

فلا يوجد بالفعل قاموس للصور. ولا توجد صور مُصئّفة وجاهزة للاستخدام. 
وإذا رغبناء مصادفة. فى تخيل قاموس فإنه يتعين علينا تصور قاموس غير محدود, 
بالضبط مثل قاموس الكلمات المحتملة الذى يظل غير محدود. 
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علاماته. وعلامات صوره من صورة ما أو حقيية ماء بل من هدولى» حيث يوجد فقط 
تواصل آلى أو قنى فى حالة إمكانيه, ذات ظلال. وهكذاء يوصف عمل صانع الأقلام: 
وعلى التحو المخدد لمعاتى الكلمات» يأثه ليس عملاً واحدا بل عملين. إن يتوحب عليه 
أولاً أن يستمد الصورة - العلامة من هيولىء ويجعلها محتملة وينظر إليها باعتيارها 
مصنفة فى قاموس ل الصور - العلامات (الإيماءات: البيئّة. الأحلام, الذاكرة) ؛ 
ثم يتوجب عليه بعدئذ أن ينجز العمل الفعلى للكاتب: أى أن يثرى هذه الصورة - 
العلامة ذات الشكل الخارجى بتعبيره الذاتى. ويينما يعد عمل الكاتب اكتشاقًا جماليًاء 
فإن عمل صانع الأفلام اكتشاف لفوى أولاً واكتشاف جمالى ثاتيًا. 

صحيح أنه بعد نحى خمسين عامًا من السينماء ترسخ نوع ما من قاموس 
سينمائى» أى بالأحرى عرقفء لدية هذه الصقة الغردية, وهو أسلويى قبل أن يكون 
قواعدي . 


ودعونا نتخيل عجلات قطار تدور بين سحب من اليخار. هذه (الصورة - م) 
ليست تركييًاء بل وحدة أسلوبية. وهذا يسمح لذا بافتراض أن السينماء انطلاقًا من 
جميع الأدلة. ان تحقق مطلقًا معيارية قواعدية حقيقية تصيح خاصة بهاء بل ستحقق, 
إذا جاز القولء قواعد أسلوبية» فى كل مرة يصنع فيها صانع أفلام فيلماء يتعين عليه 
أن يكرر العملية المزدوجة التى تحدثت عنها ؛ وأن يكتفىء كقاعدة, بكمية معينة غير 
محسوية من وسائل التعبيرء المولّدة كوحدات أسلوبية؛ والتى تصبح تراكييًا . 
عمره قرون: بل يتعامل مع عرف عمره فقط عقود من الزمان : وهو عمليًا ليس لديه 
تقاليد يتعين عليه أن ينقضهاء معرضا نفسه بذلك لخطر فضيحة بالغة. و" إسهامه 
التاريقى * فى الضورة - العلافة مستمخس وصورة - علامة قصيزة الأكل هدا: 

وريماء لهذا السيب» يوجد الشعور بهشاشة السيتما : قعلاماتها القواعدية جرء 
من عالم يستنزف زمانيًا فى كل مرة. فملايس "الثلاثينيات" وعريات "الأربعينيات".. إلخ 
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هى " أشياء ' كثيرة جداء يلا دراسة أو تعليل لأصولها وتأريخهاء أو على الأقل أن 
دراسة أو تعليل أصولها وتاريخها يوجد فقط متوافقًا مع نظام كلمات. 

ومعتى الكلمات يلائم التطورء الذى يوجه طراز الملايس الإبداعى أو تصميم 
العريات. والآشياء. بدورهاء غير قايلة للاختراق : ولا تسمح بتعديل وتقول ينقسها فقط 
ما هى عليه فى تلك اللحظة. والقاموس المتخيل الذى يصدّقها فيه صانع القيلم» فى 
سياق المرحلة الأولى من عمله؛ ليس كافيًا لإعطائها خلفية تاريخية: ذات مغزى بالنسبة 
لكل شىء: الآن وإلى الأيد. وهكذا يلاحظ المرء حتمية معينة فى الشىء الذى يصبح 
صورة سينمائية. ومن الطبيعى أن هذا ينيفى أن يكون كذلك. لأن الكلمة (العلامة 
اللغوية) التى يستخدمها الكاتب غنية بتاريخ ثقافى: شعبى وقواعدى كاملء بينما صانع 
الفيلم الذى يستخدم صورة - علامة يعزلها تمامًاء فى تلك اللحظة نفسهاء عن الهيولى 
الصامت للأشياء - بالرجوع إلى القاموس الافتراضى لمجتمع يتواصل بواسطة 
المون: 

ويكلمات أكثر دقة : إذا كانت الصور أو الصور- العلامات غير مصتّفة فى 
قاموس,ء وإذا كانت غير منظمة يقواعد, فإنها تشكلء رغم ذلك ترافًا مشتركًا. وقد 
رأينا جميعا وياتفسنا القاطرة. محل تساؤلناء يعجلاتها وقضيب دفعها. وهى تنتمى 
إلى ذاكرتنا اليصرية وإلى أحلامنا. وإذا رأيتاها فى الواقع» فإنها ' تروى لنا شينًا 
ما".. وظهورها فى أرض صحراوية يروى لناء مثلاًء إلى أى مدى يعتبر عمل الإنسان 
مثيرا للمشاعرء وإلى أى مدى تعتبر قوة المجتمع الصناعى عظيمة - ومن ثم قوة 
الرأسمالية- فى أن تضيف بهذه الطريقة مساحات جديدة قايلة للاستغلال: كما أتها, 
فى الوقت ذاته. تروى للبعض منا أن المهندس إنسان يستخدم مواهيه. وهى رغم كل 
شيء.؛ ينجز عمله بشرفء لمنقعة المجتمع الذى يصبح على ما هو عليه حتى لو كان 
مستفيدوه يحددون هوياتهم به .. إلخ. والقاطرة شىءء وكرمز سينمائى محتملء: يمكن 
أن تروى كل هذا بالتواصل مباشرة معناء أو بالتواصل على تحى غير مباشر - فيما 
يتعلق بالتراث البصرى المشترك- مع آخرين. 
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وهكذاء فالواقع إن " الأشياء العجماء ' لا تحيا : كل الأشياء تكون ذات معنى 
كاف بطبيعة الحال كى تصبح علامات رمزية. وهذا هو السبب فى أن عمل صانع الفيلم 
متطقى فى المرحلة الأولى. قهو يختار سلسلة من أشياءء أو أحداث: أو مناظر طبيعية 
أو أشخاص كتراكيب (علامات للغة رمزية), إذا كان لها تاريخ قواعدى فإنه يُمنح لها 
فى هذه اللحظة الدقيقة - كما فى نوع من حدث يِرثِّبٍ بالاختيار وعن طريق المونتاج- 
ومع ذلك؛ فإنها تملك تاريحًا قبل قواعدىء وهو بالفعل تاريخ طويل وكثيف. 

وخلاصة القول. كما تنسب فى أسلوب الشاعرء حقوق حرة إلى ما يعتبر قبل 
قواعدى فى العلامات المنطوقة. فإنه فى أسلوب صانع الفيلم. سوف تنسب حقوق حرة 
إلى ما هو قبل قواعدئ فى الأشياء. وهذه طريقة أخرى لقول ما سبق أن قلته. وهو 
بالتحديد أن السينما ذات طبيعة فنية بسبب الصفة الأولية فى نماذجها الأصلية 
(أعنىء ومن حديدء الرصد المعتاد ومن ثم اللاواعى للبيئة الإيماءات: الذاكرة. الأحلام) 
ويسبب التفوق الجوهرى للصفة قبل القواعدية للأشياء بوصفها رمورًا للغة البصرية. 


ولابد أن نضيف أن صانع الفيلم» قى سياق عمله التمهيدى والجوهرىء وهو 
العمل المشكل لقاموسء أن يكون قادرا على جمع مصطلحات مجردة. 

وريما يكون هذا هو الفرق الأساسى بين العمل فى الأدب والعمل فى السينما. 
فالميدان اللغوى والقواعدى لصانع الفيلم ينشأً بالصور. والصور الآن هى دائمًا صور 
عينية (وفقط يستطيع المرء أن يقهم الصور - الرموز عن طريق بصيرة تحتاج إلى 
آلاف السنين: حتى تمر بتطور شبيه بتطور الكلمات- أو على الأقل. أن تتجذرء وتتحدد 
على نحو أصيلء وتصيح مع الاستخدام مجردة). وهذا هو السبب فى أن السينما الآن 
لغة فنية لا لغة فلسفية. ويمكن أن تكون حكاية رمزية ذات مغزى أخلاقى, ولكنها ليست 
تعبيرًا مفاهيميًا مباشراً. 

هذه هى الوسيلة الثالثة لإثيات الطبيعة الفنية العميقة للسينماء وتاكيد قوتها 
التعبيرية» وقدرتها على تجسيد الأحلام؛ أى على صفتها المجازية من حيث الجوهر. 
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وخلاصة القولء إن كل هذا ينيغى أن يوحى بأن لغة السينما هى جوهريًا * لغة 
الشعر". 

على عكس ذلك تماماء وتاريخيّاء وفى الممارسة؛ ويعد عدة محاولات مجهضة: 
فالعرق السينمائى الذى تشكّل يبدى كأنه عرف " لغة النثر ". أو على الأقلء عرف 
"لغة النثر القصصى ". 

لكن فى الواقع؛ وكما سنرىء فهذا التثر تثر متميز وغامض تماماء بقدر عدم 
القدرة على التخلص من العنصر الأساسى اللاعقلانى فى السينما. والحقيقة أن 
السيتماء فى اللحظة الفعلية, حين كانت تؤسس ك تقنية ' جديدة أو " نوع ' جديد من 
التعبيرء كاتت مطروحة أيضًا كتقنية جديدة أ نوع جديد لعرض يساعد على الهروب 
من الواقع؛ ويستقيد من عدد من المستهلكينء لم يتخيله أى وسيط آخر للتعبير. وهذا 
يعنى أن السينما خضعت لانتهاك: كان علاوة على ذلك وبالأحرى قابلاً للتنبق ولا يمكن 
تجنبه : كل شىء فيها والذى كان لا عقلاتياء وفنياء وأوليًاء وهمجيًا حافظ على هذا 
الجانب من الوعى» وجرى استغلاله كعامل لا وعى خاص بالصدمة والسحرء وعلى 
أكتاف هذا المسخ المنوم بطبيعته. وهو ما كانت عليه السينما دائماء أنشئ بسرعة 
عرف سردى كامل أجاز مقارنات نقدية» عديمة الجدوى على نحى مخيب للأملء بالمسسرح 
والرواية. ولاشك فى أن هذا العرف السردى يُحيل بالقياس إلى لغة التواصل النثرية 
المكتوية, ولكنه يشترك مع هذه اللغة فى جانب خارجى فقط : الأساليب التوضيحية 
والمنطقية - بينما يفتقر إلى أحد العناصر الأساسية والجوهرية فى " لغة التثر " : 
وهى العنصر العقلانى. وهذا العرف السردى يعتمد على سينما غامضة وجتيتية: 
"سينما أدنى' تسترخىء انطلاقًا من الطبيعة القعلية للسينماء خلف كل فيلم تجارى. 
حتى لى كان لطيفاء وحتى وعلى الأصح لو كان فيلمًا ناضجًا اجتماعيًا وجماليًا. 

ومع ذلك - وكما سوف نرى لاحقًا- تبنّت الأفلام الفنية ذاتها ' لغة النثر " هذه 
كأتها لغتها الخاصة: وجرد هذا العرف السردى من التبرة المعيّرة. سواءٌ كانت 
اتطباعية أى تعبيرية. ولكن باستطاعة المرء أن يجزم بأن ذلك التقليد الخاص باللغة 
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السينمائية» الذى يتحدد تاريخه بدءًا من العقود الأخيرةء يتضمن ميلاً تحو المذهب 
الطبيعى والموضوعية. وثمة تناقض هناء كاف بصورة عادية لفرض رصد دقيق لأسبابه 
ولتضميناته العميقة. 

وللإيجار. دعونا نقول إن النماذج الأصلية اللغوية للصور- العلامات هى صور 
الذاكرة والأحلام, أى صور التواصل مع النقس (والتواصل غير المباشر فقط مع 
الآخرينء بمعنى أن الصور التى لدى شخص آخر عن شىء ماء أتحدث عنهء تشكل 
مرجعًا مشتركًا). هذه النماذج الأصلية بالتالى تمنح الصور- العلامات أساسًا مباشراً 
ل' الذاتية ", وهى الصفة المميزة للانتماء التام إلى الشعرية؛ ولهذا فإن هدف اللغة 
السينمائية ينبقى أن يكون ذاتيا وغنائيا اهءةالاا يوضوح. ولكن الصور- العلامات, كما 
رأيناء لديها أيضًا نماذج أصلية أخرى : دمج الإيماءات فى اللغة اللفظية, وفى الفهم 
أيضاء كما نراه مع علاماتها التى لها فقط قيمة الإشارات. وتلك النماذج الأصلية 
مختلفة بشدة عن نماذج الذاكرة والأحلام: وهى بالتحديد موضوعية إلى حد مؤلم, 
وتنتمى إلى نمط " التواصل مع الآخرين " المشترك بين الجميع؛ والعملى تمامّاء ولهذا 
فإن الهدف الذى تضفيه على اللغة الخاصة يالصور- العلامات يكون بالأحرى إعلاميً 
بشكل صريح. وعلاوة على ذلك فهو العمل الأولى لصانع الأفلام - أى اختيار صور- 
علامات من قاموس مشترك حقيقى ومؤسس مثل قاموس الكلمات. وبالتالى يُحدث 
تدخل ذاتى أثره كما فعل تدخل المرحلة الأولية. يقدر ما يكون هذا الاختيار الأولى 
للصور الممكنة ذاتيًا تماما بالضرورة. 

لكن هذا أيضا يخضع لتناقض. فالتاريخ قصير الأمد للسينما (الذى يعزى إلى 
قيود التعبير المفروضة من جانب العدد الكبير جدا من مشاهدى السينما المستهدفين). 
أصبح هائلاً لدرجة أن النظم التى تحولت على الفور إلى تراكيب سينمائية - وتشكل 
بالتالى جزءًا من العرف اللغوى- تعتبر قليلة» وغير مصقولة من حيث الجوهر (تذكر 
مثال عجلات القاطرة: السلسلة اللانهائية من اللقطات القريبة كلها تشيه ذلك...). 
كل هذا يؤكد الصفة الأساسية, الموضوعية. الأعرافية للغة الصور- العلامات. 
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باختصارء السينما أو اللغة السينمائية ذات طبيعة مزدوجة. فهى فى الوقت نقسه 
ذاتية جدا وموضوعية جد (موضوعية لا تتجاون, فى نهاية الأمرء وظيفة التزعة 
الطبيعية). هذان الوجهان الأساسيان مرتبطان ببعضهما ارتباطًا محكمّاء إلى درجة 
أنهما غير قابلين للقصلء حتى من أجل احتياجات تحليل ما. وظيفة الأدب هى أيضً 
مزدوجة بطبيعة الحال : ولكن وجهيها قابلان للتمييز: فهناك " لغة شعر ". و" لغة نثر " 
متمايرّان إلى حد أنهما تعاقبيان ولهما تاريخان مختلقان. 

بالكلمات»: أستطيع المضى فى عمليتين مختتلفتين, وبالتالى أنتهى إما ب" قصيدة " 
أى ب " قصة ". أما بالصورء فإننى أستطيع فقط - على الأقل حتى الآن- أن أبدع 
سينما (صفتها الشعرية أو النثرية تقريبًا مجرد مسألة فروق دقيقة تدرك بالكاد. وهذا 
بالنسبة للنظرية. أما فى الممارسة: وكما رأيناء فقد شكّل بسرعة عرف ل" لغة نثر 
سينمائى سردى '). 

وهناك بالطبع حالات متطرفة» تكون فيها الصفة الشعرية للسينما واضحة تمامًا. 
وفيلم «كلب أندلسى» 009 802105130 186, مثلاء ممتثل على نحى قاضح لرغبة فى 
التعبير المجردء ولكن لتحقيق ذلك تعيّن على بونويل اللجوء إلى كافة الوسائّل الوصفية 
فى السيريالية - ولابد أن يذكر المرء أن الفيلم» كمنتج سيريالىء فيلم من الطراز الأول. 
والقليل من الأعمال الأدبية أو لوحات التصوير الزيتى لهذه الحركة يمكن أن يقارن به, 
ويقدر ما تفسّد صفته الشعرية يتضخم ساذج فى المضمون ملائم اشعرية السريالية, 
التى تسىء إلى النقاء التعبيرى للكلمات أو الأكوان. وعلى العكس من ذلكء فإِن نقاء 
الصور السينمائية لم يعد يعوقه وإنما يمجده مضمون سيريالى: يسيب الطبيعة الفنية 
حقًا للأحلام وللذاكرة اللاواعية التى تكتشفها السيريالية فى السيتما ... 

السينماء وكما قلت من قبلء بسبب افتقارها إلى قاموس مقاهيمء تعتبر مجازية 
على نحو مباشر. ومع ذلك فكل استعارة مقصودةء على وجه الخصوصء تشمل حتما 
شيئًا ما فجا وتقاليديًا : والدليل على ذلك : من يطيرون أسرابًا من الحمام المستثار 
أى المسالم, يفترض أنها تمثل عذاب شخصية ما أو بهجتها. 
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ومجمل القول إن الاستعارة ذات الفارق الدقيق الذى يكاد ألا يدركء نادرًا 
ما يمكن إدراكهاء مثما تدرك الهالة الشعرية الرقيقة التى تفصلء عن طريق همسة 
أى لمحة؛ لغة (الشاعر الإيطالى - م) ليوباردى فى قصيدته "إلى سيلقيا عن اللغة 
البطريركية الكلاسيكية المهجورة - هذه الاستعارة قد تكون غير محتملة فى السيتما. 
فالاستعارة السينمائية الأكثر شعرية والممكنه هى دائمًا الاستعارة المقيدة بشدة 
بالطبيعة الأخرى للسينماء وهى الطبيعة الصريحة جد للنثر, التى تهيمن على العرف 
قصير الأجل لتاريخ السينماء وتمتد عبر عرف لغوى وحيد فى الأقلام القنية وأفلام 
الهروب من الواقع والروائع وأقلام المغامرات على حد سواء. 

ومع ذلك, فميل معظم السينما الحديثة - من روسيللينى: مقارتة يسقراط: إلى 
'المهجة الجديدة . وإلى إنتاج الستوات القليلة الأخيرة: وإنتاج الشهور القليلة الأخيرة 
(الذى يشملء كما أعتقدء معظم الأقلام المقدمة فى مهرجان بيزارو!) هذا الميل هى 
ياتجاه " سيتما الشعر ". 

والسؤال الذى ينش بالتالى هو : كيف يمكن ل" لغة الشعر ' أن تفسر نظريًا 
وعمليًا فى السينما ؟ وأود الإجابة عن هذا السؤال بتخطى الحقل الضيق للسينماء 
ويتوسيع القضية والاستقادة من الخيار بين السينما والأدبء الذى يكقله لى وضعى 
الخاص. ويناء عليهء فإننى الآن سوف أحول السؤال إلى الصيفة التالية : هل " لغة 
الشعر * ممكنة فى السينما ؟ وداخل نطاق هذا السؤال : " هل تقنية الخطاب الحر غير 
المباشر ممكنة فى السينما ؟ " حقًاء سوف نرى لاحقًا كيف يقيد ميلاد تقليد تقنى 
ل " لغة الشعر " يصيغة خاصة للخطاب السينمائى الحر غير المباشر. ولكن يتوجب 
على أولاً أن أحدد ما أعنيه ب " خطاب حر غير مباشر ". 

إنه بيساطة على هذا التحى : المؤلف يتغلغل تمامًا فى روح شخصياته. التى يتينى 
منها بالتالى ليس فقط السيكولوجيا بل اللغة أيضا. 

والأمثلة على الخطاب الحر غير المباشر أصيحت عديدة فى الأدب. فدانتى يوظف 
نوعا من الخطاب الحر غير المباشر حين يستخدم مصطلحات,. على نحو يتسم 
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بالمحاكاة, يكاد المرء ألا يتصور أنها مالوفة لديه. تنتمى إلى قاموس الوسط الاجتماعى 
لشخصياته : تعسيرات من لغة وروايات غرام العصر المتملقة على لسانى ياولو 
وفراتشيسكاء وكلمات فجة على السنة متسكعى المدينة ... واستخدام الخطاب الحر 
غير المباشر اتسم بطبيعة الحالء فى البداية» بالنزعة الطبيعيةء مثل ذلك الاستخدام - 
الششعرى والخاص بالألفاظ المهجورة- فى قيرجا 6:92/. ثم تطور يعدئذ إلى أدب الشك 
المهول» وأعنى أدب القرن التاسع عشرء المكون أساسًا من خطابات أعيد إحياؤها. 

السمة المميزة لكل الخطابات التى أعيد إحياؤها هى أن المؤلف لا يستطيع أن 
يجردها من وعى اجتماعى محدد خاص بالبيئة التى يستدعيها : فالشرط الاجتماعى 
لشخصبةما يكن لتقي (لقات متخصصة: لفه مطلبة. رطانة "لق جماعة مفينة 
أو أهل مهنة ' لغة عامية). 

ويجب أيضًا أن نميز المونولوج الداخلى عن الخطاب الحر غير المباشر: المونولوج 
الداخلى خطاب يعيد المؤلف إحياءه من خلال شخصية: هى فكريًا على الأقل من الطبقة 
ذاتها ومن الجيل ذاته. ولهذا فإن اللغة يمكن أن تكون هى ذاتها بالنسبة لالشخصية 
وال مؤأف, ورسم الشخصية السيكولوجى والموضوعى لا يعتبر فى هذه الحالة واقعًا 
خاصًا باللغة بل واقعًا خاصًا بالأسلوب. فى حين أن الخطاب الحر غير المباشر أكثر 
طبيعية: لأنه بالفعل خطاب مباشر بدون علامات اقتباسء ويتطلب بالتالى استخدام لغة 
الشخصية. وفى أدب برجوازى بلا وعى طبقى (أى» يوجد فيه تطايق بين كل البشر) 
يكون الخطاب الحر غير المباشر فى معظم الأدوال ذريعة. فالمؤلف ينشئْ شخصية - 
تتحدث, إذا احتاج الأمر لغة مبتدعة - تسمح له بالتعبير عن تفسير الخاص للعالم. 
وفى هذا الخطاب غير المباشرء الذى يكون لأسياب صحيحة أو فاسدة ذريعة فحسب, 
يستطيع المرء اكتشاف سرد مرصع باقتياسات كثيرة من " لغة الشعر ". 

فى السينماء يتوافق الخطاب المباشر مع اللقطة " الذاتية ". وفى الخطاب المباشر 
يتنحى المؤلف عن مكانه ويتيح للشخصية أن تتكلمء بعلامات اقتباس: 

ويسكهر قائلاً: “تماق الآن #واتت ترج الظين علموسا بضوء 
الشمسء وعلى المنحدر يغطى قدم الليل مراكش فى ذلك الوقت '. 
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بالخطاب المياشر يروى دانتى كلمات أستاذه. كما تنطق. وعندما يكتب كاتب 
سيتاريو : كما تُرى بعيون أَكَاتُونَ : « ستيللا تجرى فى قطعة الأرض المهجورة 
'أى بطريقة أخرى لقطة قريبة لكابيريا وهى تدور فى المكان ؛ وترى؛ فى مكان أبعد» 
من خلال أشجار السنط؛ ويعض الشبان يرقصونء ويعزفون على آلات موسيقية ». فإنه 
يوجز المخطط لما سوف يصبح. من خلال التصوير وحتى بدرجة أكبر من خلال 
التوليفء " لقطات ذاتية ". 

ونحن لا نفتقر إلى “اللقطات الذاتية" الشهيرة, إذا كان ذلك فقط يسبب تطرقها : 
ولنتذكرء اللقطة " الذاتية ' فى فيلم «مصاص الدماء» عنذم5هلا لدرايرء التى نرى فيها 
العالم كما تراه الجثة. وكما يمكن أن نراه إذا أرقدت فى تابوت - أى منظورا إليه من 
أسفلء وفى تتقل. 

وبالضيط كما لا يملك الكُتَّابٍ دائما وعيًا تقنيًا دقيقًا بعملية كتلك العملية الخاصة 
بالخطاب الحر غير المباشر فإن المخرجين هم كذلك. وحتى الآن» يخلقون شروطًا 
أسلوبية لهذه العملية بغير وعى تماماء أو بوعى تقريبى جد . 

الآنء ومع ذلكء من المؤكد أن خطايًا حرا غير مياشر محتمل فى السينما. ودعونا 
نسمئ هذه العملية (التى عندما تقارن ينظيرتها الأدبية يمكن أن تكون أقل مرونة 
وتعقيدًا بصورة مطلقة) " الذاتية الحرة غير المباشرة ". كما أننا مادمنا قد أثيتنا فرق 
بين "الخطاب الحر غير المباشر" والمونولوج الداخلى" فإنه سوف يتعين عليتا فهم إلى 
أى من هذين المنهجين يكون "الخطاب الحر غير المباشر" أكثر قريًا إلى حد بعيد. 

إنه لا يمكن حقًا أن يكون 'مونولوجا داخليًا” حيث لا تملك السينما القدرة على 
إضفاء الطابع الداخلى أو التجريدء التى تملكها الكلمة : إنه "مونولوج داخلى” بالصور. 
وذلك هو كل شىء. وبالتالى فإنه يفتقر إلى تجريد تام وإلى يعد نظرى. موجودين 
بوضوح فى المونولوجء الذى يعد عملاً مثيرا للذكريات أى العواطف ومدركا . وهكذا فإن 
الافتقار إلى عامل ما (مفاهيم الأدب) يمنع "الذاتى الحر غير المباشر" من التطايق التام 
مع ما يكون عليه المونولوج الحر غير المباشر فى الأدب. وأنا لست قادرا على 
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الاستشهاد بأية أمظة على إضقاء الطابع الداخلى التام للمؤلف على شخصية ما فى 
تاريخ السينما حتى الستينيات: ولا أثق بأى فيلم كائن, يعد ' ذاتيا حرا غير مياشر " 
بصورة تامة» تُروى فيه القصة من خلال الشخصية: ويإضفاء طابع داخلى مطلق لنظام 
تلميحات ينتمى الى المؤلف. 

وإذا كان " الذاتى الحر غير المباشر ' لا يتوافق تمامًا مع * الموتولوج الداخلى "2 
فإنه يتوافق حتى الآن بدرجة أقل مع "الخطاب الحر غير المباشر" الحقيقى. 

حين يقوم كاتب 0 باعادة اإحياء خطاب 2 إحدى شخصياته. قائه يبغخمس تفسه 
لا فى سيكولوجيته فقطء بل أيضًا فى لغته: ولهذا يكون "الخطاب الحر غير المباشر" 
متميرًا لفغويا داتما عن لفة الكتاب. 

وإذا كان قادر على نسخ اللغات المختلفة للفئات الاجتماعية المختلفة: بإعادة 
إحيائهاء فهذا يعزى إلى أتها موجودة. وكل واقع لغوى هى كل متكامل مكون من لغات 
يكون واعيًا يبهذا قبل كل شىء : لأنه أحد أوجه الوعى الطبقى. 

لكن: وكما رأيناء تعتير " اللغة المؤوسساتية للسينما * افتراضية فحسب ؛ أو إذا 
كانت موجودة: فإنها بلا حدودء ويجب على المؤلف أن يخلق دائَمًا قاموسه الخاص. 
ولكن, حتى هذا القاموس الخاص ينتهى إلى لقة عامة ؛ بالنسبة لكل إنسان ذى عينين. 
وليست المسالة هنا متعلقة بأن نأخذ فى الاعتبار اللغات الخاصة. واللفات الثانوية, 
والرطانات, والتميزات الاجتماعية, لأنه إن كان أى منها موجوداء فإنه غير مفهرس 
وغير مستخدم بالكامل. 

من الواضح أن ال" نظرة " التى يوجهها فلاح (والأدهى إذا كان قادمًا من منطقة 
لا يدرك الرجلان حقًا وفقط " ساسلتين * مختلفتين من الأشياءء ولكن الشىء ذاته 
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عمليًاء إذن» وعلى مستوى لغوى مشترك ممكن ققائم على هذه "النظرات". يعد 
الاختلاف الذى يواجهه مخرج بينه وبين شخصيته اختلافًا سيكولوجيًا واجتماعيًا, 
واكته لا يعد اختلافًا لغويًاء يحول تمامًا دون أى محاكاة طبيعية بين لغة صانع الفيلم 
واللغة. و" النظرة " الافتراضية الموجهة من آخر تجاه الواقع. 

إذا تمثّل صانع الفيلم بشخصيته؛ وراح يروى من خلالها قصة:, أو يمثل العالم, 
فإنه لن يستطيع اللجوء إلى تلك الوسيلة الهائلة للتمييز. وهى اللغة. فعمليته لا يمكن أن 
تكون لغوية» يل أسلوبية. 

وعلاوة على ذلك: حتى الكاتبي الذى يعيد إحياء خطاب شخصية ماء متطايقه معه 
اجتماعيًاء لا يستطيع وصف سيكولوجيتها بسبب اللغة - التى تعتير خاصة بها- 
بل بسيب الأسلوبء وعمليًا بسيب مطالب محددة تنسب إلى ” لغة الشعر". 

ولهذا قالسمة المميزة الأساسية ل" الذاتى الحر غير المباشر" ليست ذات طبيعة 
لغوية» بل ذات طبيعة أسلويية. ويمكن تعريفه بأته مونولوج داخلى يدون عنصره 
المفاهيمى والفلسفىء وهو يعد فى حد ذاته مجردًا. 

وهذا يتضمنء نظريًا على الأقل: أن "الذاتى الحر غير المباشر" فى السينما مزود 
بامكانية أسلوبية مرنة جدا ؛ بما أنه يُحرر الإمكانات التعبيرية المقيدة بأعراق السرد 
التقليدية» ويتوع من الرجوع إلى أصولهاء التى تمتد حتى إلى إعادة اكتشافء بوسائل 
تقنية سينمائية. لخواصها الفنية الأصلية, الهمجية» غير القياسية, العدوانية, والحالمة. 
إن “الذاتى الحر غير المباشر" هو الذى يرسخ العرف المحتمل ل" لغة شعر تقنية" فى السينما. 

ولتقديم أمثلة ملموسة على كل هذاء سوف يتعين على أن أجعل أنطونيونى» 
وبيرتولوتشىء وجودار يجتازون اختبار التحليل. (وإن كنت أستطيع أن أختارء أيضًاء 
مؤلقين من البرازيل مثل روشاء ومن تشيكوسولوقاكياء وريما من بين عدد كبير من 
أولتك الممثّلين فى بيزارو). 
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فيما يتعلق بأتطونيونى (قى قيلم "الصحراء الحمراء). لا أود التوقف طويلاً أمام 
مواضع فى هذا الفيلم: وهى مواضع عديدة, يمكن إدراكها عمومًا كمواضع شعرية. 
ومتها على سبيل المثالء هاتان الزهرتان البنفسجيتان أو هذه الزهرات الثلاث البنقسجية 
الموجودة فى مقدمة المنظرء خارج يؤرة العدسة (حيث تكون الصورة غائمة - م) فى 
اللقطة التى تدخل فيها الشخصيتان منزل العامل العصابى, والتى تظهر مجدداء بعد 
ذلك بقليلء فى خلفية المنظر ولكنها لم تعد فى صورة غائمة بل فى صورة واضحة جدا 
حين عادا إلى الخارج. أوما نراه فى موضع آخر هو مشهد الحلم الذى صورء بعد 
تنقيات كثيرة جد للألوان» ببساطة بالغة ويواسطة ألوان التكنيكلور الأكثر طبيعية 
(للتلميح» أو يتعبير أفضل: لإحياء فكرة الطفل - التى ترد إليه من المسلسلات الهزلية- 
عن الشطان الرملية الاستوائية: وذلك من خلال ' ذاتية حرة غير مباشرة "). 
أو ما نراه قى مشهد التحضير الرحلة البحرية إلى باتاجونيا : العمال الذين ينصتون. 
وتلك اللقطة القريبة المذهلة لعامل من إميلياء صادق بصورة لافتة للنظرء التى تليها 
اقطة بحركة عمودية مجنونة لآلة التصوير على امتداد سير كهربائى أزرق يقع على 
جدار مطلى باللون الأبيض فى مستودع البضائع. كل هذه الأمثلة تقدم شهادة على 
قوة عميقة, وغامضة. وأحيانًا متطرفة عن ما يضىء مخيلة أنطونيونى : فكرة الشكل. 

ولكن: لكى أوضح أن آساس القيلم؛ جوهرياء هو نزعة شكلية فإننى أود فحص 
وجهين من عملية أسلوبية خاصة (وهوى الشىء ذاته الذى سأقعله مع برتولوتشى 
وجودار) - وهى عملية ذات مغزى عميق جدًا : ولحظتا هذه العملية هما : )١(‏ المتابعة 
الدقيقة لوجهتى نظر مختلفتين بالكاد كل عن الأخرىء حول الشىء ذاته : أى تتايع 
لقطتين تؤطّران الجزء نفسه من الواقع, أولاً من قريب ثم من جاتب أبعد قليلا ؛ 
أى بتعبير آخر : أولا وجهًا لوجه؛ ويعدئذء بميل بسيط ؛ أى بتعبير آخر وأخيرء 
وببساطة تامة, على الخط المستقيم ذاته ولكن بعدستين مختلفتين. . ومن هنا 
ينشا إلحاح يصبح استحوانيًاء كأنه أسطورة الجمكال الخالص للأشياءء. الجمال 
المستقل بذاته والمعد () التقنية التى تتضمن شخصيات تدخل الصورة (الإطار) 
وتخرج منهاء ويهذا يصبح المونتاج, بطريقة استحواذية أحيانًاء تتايعا لسلسلة من 
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الصور - سوف أسميها إخبارية- تدخل فيها الشخصيات,. ويذلك يبدو العالم كأنه 
منظم بأسطورة جمال تصويرى خالصء تغزوه الشخصيات: وهذا حقيقىء ولكن حينما 
دكون خاضهعا لقاعدة هذا الجمال يدلا من انتهاك حرمته يبوجوده. 

القانون الداخلى للفيلمء وهو القانون الخاص ب" ضبط الإطار الاستحواذى" 
يُظهرء بالتالى» وبوضوح تفوق نزعة شكلية كأسطورة محررة أخيرًا ومن ثم شعرية (فى 
الحقيقة أن استخدامى لمصطلح نزعة شكلية لا يتضمن أى حكم قيمة: وأنا واع تماما 
بأنه لا يوجد إلهام شكلى أصيل وحقيقى : شعر اللغة). 

لكن كيف أصبح هذا التحرر ممكنًا عند أنطونيونى ؟ بيساطة تامة بفضل خلق 
"ظرف أسلويى' عن طريق ' الذاتى الحر غير المباشر ' الذى يتطايق مع الفيلم يكامله. 

فى فيلم «الصحراء الحمراء» لم يعد أنطونيونىي يطيق رؤيته الشكلية الخاصة 
للعالم: ويتلويث بشع إلى حد ما كما فى أفلامه السابقة, على مضمون جذاب (مسالة 
عصاب الاغتراب) ؛ ولكنه ينظر للعالم بعيون بطلته العصابية: ويعيد إحياءه من خلال 
'نظرة" هذه المرأة (التى تكون فى هذا الوقت. وليس يسبب وجيهء قد تخطت المرحلة 
الهادئة. وحاولت الانتحار) ويقضل هذه التقنية الأسلوبية» قدم لنا أتطونيونى قيلمه 
الأكثر أصالة. ونجح أخيرًا فى تمثيل العالم, مرئَيًا من خلال عيونه الخاصة لأنه أحل, 
ويالكامل» رؤية امرأة مريضة للعالم محل رؤيته الخاصة. المولّهة ينزعة جمالية : وهو 
إحلال يبرره التماثل الممكن بين الرؤيتين. ولكن حتى إذا أدخل جِزءَ ما من الاعتباطية 
فى هذا الإحلال: فلن يستطيع أحد الاعتراض على ذلك. ومن الواضح أن ' الذاتي 
الحر غير المباشر ' ذريعة يستخدمها أنطونيونىء ريما على نحى اعتباطى تمامّاء 
للحصول على الحرية الشعرية الأعظم؛ حرية تماثل يدقة (وهذا هى السيب فى أنها 
. مسكرة) الاعتباطى. 

اللقطات الساكنة الاستحواذية هى أيضًا لقطات مميزة لفيلم بيرتولوتشى «قبل 
الثورة» «مناناه©8 ه5! ©86]01, ومع ذلك. قإن لها معنى مخثلف عن معتاها عند 
أنطونيونى. فالعالم المتجزئ» المحبوس فى الإطار (الكادر) والمتحول بواسطته إلى جزء 
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من الجمال المستقل يذاته والذى يشير فحسب إلى نقسه. لا يهم بيرتولوتشى كما يهم 
فى المقابل: أنطونيونى. وشكلاتية بيرتولوتشى تعتير بصورة مطلقة تصويرية يدرجة 
أقل : إطاره لا يتدخل مجازيًا فى الواقع» ويقسمه إلى أماكن كثيرة جدًا ومستقلة على 
نحى غامضء مثل صور. بينما إطار بيرتولوتشى ملتصق بالواقع: طبقَا لمجموعة الميادئ 
الخاصة بسلوك واقعى محدد (وطيقًا لتقنية لغة شعرية: اتبعتها الأفلام الكلاسيكية من 
شارلى شايلن حتى بيرجمان) : سكون لقطة على جزء من الواقع (النهرء بارماء 
شوارع بارما .. إلخ) يكشف الموافقة على حب عميق ومريك لذلك الجزء من الواقع. 

عملياء تعتبر أسلوبية فيلم «قبل الثورة» بكاملها “ذاتية حرة غير مباشرة" طويلة, 
قائمة على الحالة الذهنية المهيمنة على الشخصية الرئيسية: العمة الشاية العصابية. 
وبينما يوجدء عند أنطونيونىء إحلال تام لرؤية المرأة المريضة محل رؤية المؤلف (ذات 
الشكلانية الحُمّاوية) فإن هذا الإحلال لا يحدث عند بيرتولوتشى. وما يوجد هو تلوث 
يجمع بين رؤية المرأة العصابية للعالم ورؤية المؤلف. وهما رؤيتان متشابهتان حتمًا, 
لكن من الصعب فهمهماء لكونهما ممتزجتين بإحكام وتتضمنان الأسلوب ذاته. 

لحظات التعبير الكثيقة فى الفيلم هى, بالضيطء لحظات ” الإلحاح " الخاصة 
بضبط الإطار وإبقاعات المونتاج, والتى تُشحن واقعيتها البنيوية (المستمدة من الواقعية 
الجديدة عند روسيللينى ومن الواقعية الأسطورية عند يعض الأساتذة الأصغر) على 
امتداد الدوام غير المآلوف للقطة أو إيقاع مونتاج» حتى يقصيها بنوع ما من فضيحة 
تقنية. ذلك الإلحاح على التفاصيلء وبالأخص على تقاصيل معينة فى الاستطرادات: هو 
انحراف فيما يتعلق بنسق الفيلم : إنه إغراء بعمل فيلم آخر. وخلاصة القول إنه حضور 
المؤلف. الذى يتخطى القيلم, بحرية لا حدود لهاء ويهدد باستمرار بالتخلى عنه من أجل 
إلهام غير متوقع, هو ذلك الحب - الكامن- عنده للعالم الشعرى الخاص تكتيواتة 
الحياتية الشخصية. لحظة الذاتية المجردة قليلة التجربة» طبيعية تماما قى فيلم؛ الذاتية 
فيه - كما فى فيلم أتطونيونى- ملغزة بمنهج للموضوعية الزائفة: وهى النتيجة ل ذاتية 


حرة غير مياشرة ذرائعية. 
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تحت الأسلوب المتولد بفعل الحالة الذهنية, المرتبكة والمشوشة والمرصعة بالتفاصيل. 
للشخصية الرئيسية؛ يوجد مستوى للعالم كما يرى من جانب مؤلف. ليس عصابيًا 
بدرجة أقلء وتسيطر عليه روح رثائية» ورائعة واكنها ليست “كلاسيكية” على الإطلاق. 

فى رؤية جودار للعالم يوجدء وعلى العكس من ذلك تماماء شىء ما خشن وريما 
حتقى مبتذل إلى حد ما. والمرثاة, بالنسبة له, غير قابلة للتصور. وريما لأنه يعيش فى 
باريسء فإنه لا يمكن أن يتأثر بتلك العاطفة الريفية والساذجة. وللسبب ذاته فإن 
الشكلية الكلاسيكية عند أتطونيونى هى أيضا غريبة عليه. وهى ما بعد تعبيرى تماما, 
وئيس لديه شىء من الحسية القديمة» التى لا تزال تتغلغل فى المناطق المحافظة وتجعل 
الإنسان هامشيًا ورومانيًا- بادواتيًا (أى من سكان روما ولكنه يجمع بين سلوكيات 
المدينة الكبيرة والريف ” بادوا " - م) حتى حين يكون مضفيًا عليه الطابع الأورويى 
جداء مثل أنطونيونى. وجودار لم يحدد لنفسه واجيًا أخلاقيًا : وهى لا يشعر بالحاجة 
إلى ارتباط ماركسى (ذلك التاريخ القديم) ولا إلى وعى أكاديمى أحمق (ذلك الوعى 
الذى يعتير صجيحا بالتسية للريفيين). وحيويته لا تعرف القيود ولا أشكال التواضع: 
ولا الوساوس. إنها قوة عقلية تعيد تشكيل العالم طبقا لمعيارهء الذى يعد معياراً 
ساخرا. وشعرية جودار ذات طبيعة مرتيطة بالوجود (أنطولوجية) ؛ اسمها السينما. 
ونزعته الشكلية بالتالى سمة تقنية. وشعرية بحكم طبيعتها الفعلية. وكل شىء تحركه 
وتثبته آلة التصوير هو شىء جميل : وهذا هو الرجوع التقنى - ومن ثم الشعرى - 
للواقع. وجودار كذلك. ويطبيعة الحالء يلعب اللعبة المعتادة : إنه يحتاج إلى " حالة 
ذهنية مسيطرة ' على الشخصية الرئيسية لترسيخ حريته التقنية. حالة عصابية 
وفضائحية مهيمنة فى علاقته بالواقع. ومن ثم فأبطال أفلامه هم أيضًا مرضى - 
الأزهار القاتنة للطبقة البرجوازية؛ ولكنهم ليسوا خاضعين للعلاج. وهم متأثرون على 
نح مريكء ولكنهم مفعمون بالحياة, وهذا جانب على شقا علم الأمراض (الباثولوجيا): 
إنهم ببساطة يجسدون معيارا لنموذج أنثرويواوجى جديد. حتى هواجسهم تعد سمة 
مميزة لعلاقتهم بالعالم : الارتباط الاستحواذى بتفصيلة أى إيماءة (حيث تصبح التقنية 
السينمائية مقيدة: بل حتى أفضل من التقنية الأدبية» وتستطيع أن تدفع تلك المواقف 
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إلى الحد الأقصى). ولكن هذا الإلحاح على شىء واحد لا يتجاوز الدوام الذى يمكن 
احتماله للقطة ؛ فلا يوجد عند جودار إعجاب يقارب العيادة للشىء كشكل (مثل الحال 
عند أنطونيونى) ولا عيادة للشىء كرمز لعالم مقتقد (مثلما الحال عند بيرتولوتشى) : 
ليس لدى جوادار عبادة وهى يضع كل شىء على مستوى واحد من المساواة. و خطايه 
الحر غير المياشر ' هو الخط المستقيم النسقى لألف تفصيلة عن العالم, تتبع كل منها 
الأخرىء غير مميزة» وبدون استمرار - حل» ومرتبة فى مشهد مع الاستحواذ البارد 
والمقنع تقرييًا (النموذجى عند شخصياته اللاأخلاقية) والمتعلق بتفسخ يعاد توحيده بلغة 
غير متمفصلة. وجودار غريب تماما على الكلاسيكية - ولولا ذلك لتحدث المرء عن حالته 
الخاصة بالتكعيبية الجديدة - ولكننا يمكن أن نتحدث بحق عن تكعيبية جديدة واهنة. 
وخلف سرد أقلامه. وخلف “الذاتيات الحرة غير المباشرة" الطويلة التى تحاكى الحالة 
الذهنية لشخصياته يسترخى هناك دائمًا فيلم منجز يلا تفكير وغير متناسقء مصنوع 
من أجل المتعة الخالصة المتعلقة بإحياء واقع مهشم بواسطة تقنية وإعادة بناء على 
أبدى ب اك عدوه:8 حلقف. 

إن " سينما الشعر " - كما تبدو بعد ميلادها بعدة سنوات- تقدم على نحى مميز 
أفلاما ذات طبيعة مزدوجة. والقيلم الذى يشاهده المرء ويرحب يه بالطريقة المعهودة هو 
' ذاتية حرة غير مباشرة * تكون أحيانا غير متناسقة وتقريبية - باختصارء تكون حرة 
جدًا. وهذا يأتى من حقيقة أن المؤلف يستخدم ال" حالة الذهنية المهيمنة فى القيلم ", 
وهى تلك الحالة الخاصة بشخصية مريضة: للقيام يمحاكاة مستمرة لهاء تسمح له 
بحرية أسلوبية هائلة, غير عادية واستفزازية. وخلف ذلك الفيلم يسترضى الفيلم الآخر؛ 
القيلم الذى كان المؤلف يود أن يصنعه حتى يدون ذريعة المحاكاة اليبصرية للشخصية 
الرئيسية ؛ وهى فيلم معبر تماما وبحرية» بل وحتى تعبيرى. 

التآطيرات 5ه الاستحواذية وإيقاعات المونتاج تشهد على وجود هذا الفيلم 
الضمتى, غير المتحقق. وتتناقض تلك القوة الاستحواذية ليس فقط مع قواعد اللغة 
السينمائية الشائعة, يل وتتبع إلهامًا مختلفًا وربما أكثر آصالة, وتحرر نقسها من 
وظيقتها وتبدى ك' لغة فى حد ذاتها , وأسلوب. 
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سينما الشعر " هى من ثمء وى الواقع: قائمة أساسما على الممارسة الأسلوبية 
بوصفها إلهاماء هى فى معظم الحالات ويصدق إلهام شعرى. وهذا يزيل كل شبهة 
غموض عن دور الذريعة» وهى تلك الذريعة الخاصة ي"الذاتى الحر غير المباشر". 
ماذا يعنى كل هذا إذن ؟ 
إنه يعنى أن العرف التقنى - الأسلوبى الشائع يكون كيانًا متحركًا فيما يتعلق 
بتشكله : أى سينما لغة الشعر. هذه اللغة تميل إلى الظهور من الآن قصاعدًا على تحى 
تعاقبى فيما يتعلق بلغة سرد سينمائى : تعاقبية ومقرر لها أن تتاكد على نحو متزايد 
كما بحدث قى الأنتساق الأدبية. 
هذا العرف الناشئ قائْم على مجموعة من الوحدات الأسلوبية السينمائية 
الصغرى.ء التى شكّت طبيعيًا تقريبًا من خلال عمل السمات المميزة السيكواوجية غير 
القياسية للشخصيات ال مختارة كذرائعء أو الأفضل : أنها شكلت بواسطة رؤية مؤلف 
للعالم, شكلية فى المقام الأول (إخبارية عند أتطونيونىء رثائية عند بيرتولوتشىء تقنية 
عند جودار). والتعبير عن تلك الرؤية الداخلية يحتاج بالضرورة إلى لغة خاصة. توظف 
بصيغها التقنية والأسلوبية معا الإلهام» الذى كان كما هو بالضبط شكليًاء ويجد فيها 
على الفور أداته وهدفه. و"الوحدات الأسلوبية السينمائية الصغرى" التى تظهر بالتالى, 
وتصتف فى عرف 1 بالكادء وتظل يلا معابير - عدا المعايير البديهية والعمليةه 
تحواقق كلها مع إجراءات نموذجية فى التعبير السينمائى. وهى تعتبر حقائق لغوية, 
تتطلبء من ثم؛ تعبيرات لغوية خاصة. تُحصيها حتى تكون بمثابة إيجاز ل" علم 
عروض" محتمل غير مشفر بعدء وقى حالة حملء ولكن قواعده توجد الآن كامنة (من 
باريس إلى روما ومن براغ إلى برازيليا). 
السمة الأساسية لهذه الإشارات الخاصة بعرف سينما الشعر تكمن فى ظاهرة, 
يعرقها التقنيون معياريًا وعلى نحو مبتذل بأنها " جعل آلة التصوير محسوسة ". 
ومجمل القولء إن المبد الأساسى عند صانعى الأقلام المثقفين الذى ظل نافذ المقعول 
حتى الستينيات - وهى لا تجعل وجود آلة التصوير محسوسا- استبدل بعكسه. 
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هذان الرأيان المتعارضانء الخلاآصيان والمتّسمان بالحكمةء يحددان على نحو غير 
قابل للنقاش وجود طريقتين مختلقتين لصنع الأفلام : لغتين سينمائيتين مختلفتين ... 

واكن من الضرورى القول إن الخاصية المشتركة بين القصائد السينمائية العظيمة 
لشارلى شابلن وميزوجوشى أو برجمان هى " أنك لا تشعر بالة التصوير" : ومن ثم 
فإنهم لم يصوروا أفلاهم طبقًا لقواعد " لغة سينما الشعر". 

وشعرهم يكمن فى مكان آخر غير اللفة التى ينظر إليها كتقنية لغوية. وحقيقة أن 
المرء لا يشعر بآلة التصوير عندهم تعنى أن اللغة كانت ملتحمة بالمعانى» بوضع نفسها 
فى خدمتها : وأنها كانت شفافة إلى حد الكمالء ولم تركب نفسها فوق الوقائع, 
ولم تسئ إليها بتشويهات دلالية مجنونة - المعانى الفعلية التى تعزى إلى لغة تَقدم 
كوعى تقنى- أسلويى متواصل. 

ودعونا نتذكر مشهد الملاكمة فى فيلم «أضواء المدينة» كاداونا ب00ء بين شارلى 
شابلن ويطل هوء كالمعتاد» أقوى منه بكثير. الكوميديا المدهشة فى رقص شارلى, 
خطواته القصيرة التى تنقله قليلاً هنا وهناك, متناسقة؛ ويلا جدوىء غامرة ومضحكة 
بصورة لا تقاوم. حسدًا, هناء كانت آلة التصوير ثابتة وتلتقط مباشرة أى لقطة بعيدة. 
ولم يشعر المرء بها. أو مرة ثانية. دعونا نتذكر إحدى الإنتاجات الأخيرة أسينما 
الشعر الكلاسيكية : «عين الشيطان» و/ل5 060115 1156 ليرجمانء حين غادر دون جوان 
ويايلو هيل بعد ثلاثة قرون وشاهدا العالم من جديد : ظهور العالم - ذلك الشىء 
الرائع- صور بلقطة للبطلين تجاه خلفية ليلد فى زمن الربيع برى إلى حد ماء ويلقطة 
أو لقطتين قرييتين جدًا عاديتين ولقطة بعيدة لبانوراما سويدية» جميلة بصورة غامرة 
بتفاهتها الشفافة والمتواضعة. كانت آلة التصوير ثابتةء وضبط إطار هذه الصور 
بطريقة عادية تماما. ولم يشعر المرء يها. 

وبناءً على ذلك فقالصفة الشعرية للأفلام الكلاسيكية لم تكن واقعًا متعلقًا بلغة 
شعرية على وجه التخصيص. 


2113 


وهذا يعنى أن هذه الأفلام لم تكن شعرا بل قصصًا . وأن السيتما الكلاسيكية 
كانت وهى الآن قصصية. ولغتها هى لغة النثر. وشعرها شعر داخلى» كما فى قصص 
تشيكوف وميلقيل مثلاً. 

وهكذا يشعر المرء بآلة التصويرء لأسباب وجيهة. واليديل هو العدسات 
المختلقة 225 أو 2300 على الوجه ذاته, وإساءة استخدام العدسة (الزوم) متعددة 
البعد البؤرى التى تلتصق بالأشياء وتفصلها كما يحدث مع الارتفاع السريع لأرغفة 
الخبز أثتاء طهوهاء ومزج الصور المتواصل على نحو مخادع. والمتروك للصدفة, 
والمرشحات الضوئية المعززة للعدسات. وارتعاشات آلة التصوير المحمولة باليدء 
واللقطات المصاحبة الساخطة: وقطع الاستمرار لأسياب تعبيرية» وأشكال الريط 
المفيظة, واللقطات التى تبقى على الصور ذاتها لوقت مطوّل حتى الملل؛ كل هذه الشفرة 
التقتية الكاملة أنتجت تقريبًا بسيب عدم تحمل القواعدء والحاجة إلى حرية فريدة 
واستفزازية. وذائقة للفوضى أصيلة وممتعة ومتعددة الأشكالء ولكنها أصبحت قانوبًا 
على القورء وترائًا عروضيًا ولغويًا يهم كل السيتمات فى العالم فى ذات الوقت. 

بأى استخدام عرقء ويأئ وسيلة عمدء هذا العرف التقنى - الأسلويى الحديث 
ل" سيتما الشعر" ؟ إنهاء بوضوح الملاءمة الاصطلاحية البسيطة: التى تصييح 
لا معنى لها ما لم يشرع المرء قى قحص مقارن لهذه الظاهرة فيما يتعلق بالوضع 
السياسى والاجتماعى والثقافى. 

السينماء وريما منذ عام 1977 - العام الذى عرض فيه فيلم «الأزمنة الحديثة» 
1006-5 - أصبحت متقدمة دائمًا على الأدب. أى على الأقلء حفزت,. بملاءمة 
جعلتها سابقة زمانياء المبررات الاجتماعية- السياسية التى كانت تميز الأدب لفترة 
قصيرة فيما يعد. 

وقد ألقت الواقعية الجديدة السينمائية (فيلم «' روما ' مدينة مقتوحة») بظلالها 
على كل الواقعية الجديدة فى الآدب الإيطالى فى سنوات ما بعد الحرب وفى جزء من 
الخمسينيات ؛ وألقت الأفلام الشعرية الرمزية الجديدة أو الشكلية الجديدة لفيلليتى 
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أو أتطونيونى بظلالها على إحياء الطليعة الجديدة الإيطالية وانقراض الواقعية الجديدة؛ 
وقد سيقت 'الموجة الجديدة" “اتجاه النظرة" يتاأّق: معلنة علاماتها الأولى» وتعد السينما 
الجديدة لبعض الجمهوريين الاشتراكيين البيان الأساسى الأكثر لفنًا للنظر والخاص 
بإعادة التنبيه إلى الاهتمام فى هذه البلدان بنزعة شكلية لأصل فيلم الغرب «6اةهالاء 
كموضوع غير مقبول فى القرن العشرين .. إلخ. وداخل إطار عام يبدى هذا الشكل من 
عرف ل" لغة شعر فى السينما" بوصفه الأمل فى استعادة قوية وشاملة للشكلية كنتاج 
نموذجى وعادى للرأسمالية الجديدة. (يطبيعة الحال. يبقى التحفظ الخاص بيديل 
ممكنء والذى يعزى إلى أخلاقيتى الماركسية : وأعنى البديل الخاص بتجديد عهد 
الكاتبء الذى ييدو أن أجله قد انتهى الآن). 
والآن نختم حديثتا بالنقاط التالية : 


)١(‏ ينشاً عرف سيتما الشعر التقنى - الأسلويى فى مناخ أبحاث الشكلية 
الجديدة. ويتوافق مع الإلهام الأسلويى واللغوى: الذى يصبح من جديد شائعًا فى 
الإتتاج الأدبى. 


(1) استعمال ' الذاتى الحر غير المباشر" فى سينما الشعر هى فقط ذريعة تمكّن 
ا مؤلّف من الحديث بصورة غير مباشرة - من خلال بعض أعذار السرد- يصيفة 
المتكلم ؛ ويالتالى فإن اللغة المستخدمة فى المونواوجات الداخلية ل الشخصية - الذريعة 
هى لغة 'ضمير المتكلم” الذى يرى العالم وفق إيحاء لا عقلانى بالضرورة: الذى لكى يعبر 
عن نفسه لايدء من ثم, أن يلجأ إلى الوسائل الأكثر إشراقا للتعبير فى "لغة الشعر". 
)١(‏ الشخصية - الذرائع يمكن أن تُختار فحسب من الدائرة الثقاقية الخاصة 
بالمؤلف : ولهذا فهى مشابهة له بثقافتهاء ولغتهاء وسيكلولوجيتها : “الأزهار الفاتنة 
للطيقة البرجوازية". وإذا تصادف أن نسيت إلى عالم اجتماعى آخرء فإنها تُجِمل دائمًا 
وتُستوعب عن طريق مقولات الشذوذ أو العصاب أو الحساسية المفرطة. والطيقة 
البرجوازية ذاتهاء إجمالاًء حتى في السينماء تتوحد من جديد مع كل اليشرية» قى 
طيقية متيادلة لا منطقية. 
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كل هذا ينسب إلى الاتجاه العام لاسترداد الثقافة البرجوازية المنطقة التى 
خسرتها فى المعركة مع الماركسية وثورتها المحتملة. كما أن هذا جانب من حركة 
التطور القخيمة - التى سوف نسميها أنثرويولوجية - للبرجوازية: على امتداد اتجاه 
' ثورة داخلية " للرأسمالية. أى رأسمالية جديدة. تشك فى بنياتها الخاصة وتعدلهاء 
وفى المسالة التى تهمناء تنسب من جديد إلى الشعراء وظيقة إنسانية كاذية : 
الأسطورة والإدراك التقنى للشكل. 
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البنية والمعنى فى السينما 


بريان هندرسون 


مقال أبرامسون تشريح دقيق نقطة بنقطة لمناقشات بيتر وولين قى كتايه "العلامات 
والمعنى فى السينما". ويتركز الانتياه على التناقضات فى مناقشة وولين: ويمقارنة 
مقاريته بالبدائل التى وضعها يازولينى بالتفصيل (فى مقاله 'سينما الشعر ) ينتهى 
أبرامسون إلى أنه لا يمكن لدراسة بتيوية - سيميولوجية للسينما أن تفترض شفرة 
ضايطة, أو لهجة أو تحو ياعتبارها الأساس الآداتى اقأمعونهاوم! للتواصل 
السيتمائى. ويبين أيرامسون كيف تقود محاولة وولين لإثيات ذلك الأساس إلى 
نزعة " لفظية ' أو إلى نزعة ' سردية ' تضع تشديدها الأعظم على الشفرات 
اللفظية الراسخة فى علم اللقة البنيوى بوصفها النموذج للتواصل البشرىء الذى 
يفصل الآسلوب عن الموضوعء ويحكم على مؤّلف من خلال قدرته على بناء فيلمه على 
أساس بنية أسطورة وليس من أجل قدرته على توليد معنى من الميزانسين (الإخراج) 
أى الأسلوب. 

يقدم مقال أبرامسون حججًا واضحة ومبررة بإحكام دقاعا عن التحليل الأسلويى 
والموضوعاتى أو البنيوىء. كما يقدم تلخيصا ومقارنة مفيدين بين مقاريات يازولينى 
ووولين (مضاقا إليه ميتز). وفى هذه التقطة, فإن حجج أبرامسون لصالح المقارية 
المستمدة من مفاهيم بازولينى التى طرحها قى مقال “سينما الشعر" يمكن أن تقابل 
على نحى مقيد ينقد ميتز لهذه المفاهيم فى مقال 'السينما الحديثة والسرد' ضمن كتاب 
"اللغة السينمائية” »وهدومها «اذة! (مطبعة جامعة أكسفورد. .)١1914‏ 


317 


أى مناقشة ل" سيميواوجيا السينما ' لابد أن تبداً بتوضيح لطبيعة العلامة 
السينمائية. وفى علم اللغة, مثلاًء من المتفق عليه أن طبيعة العلامة اعتباطية؛ ف" الدال 
(الصوت - الرمز ل 0-165 مثلاً) لا يتضمن رايطة طبيعية مع المدلول (المعنى المجرد 

)١() "076"‏ وطبقًا لبيتر وولين» يبدى أن الرواد فى مجال السيميولوجيا تبنوا افتراض 

أن التظم القائمة على اعتباطية العلامة هى وحدها القادرة على أن تكون معبرة وذات 
معنى؛ أى النظم فقط التى كانت فيها العلامات " غير معللة "('). والسينما تنتمى إلى 
نظام " علامات طبيعية " (كنظام مضاد لنظام ' العلامات الاعتباطية ') ولكنهاء ومع 
ذلكء معبرة وذات معنى على حد سواء. فهل يعتى هذا أن السينما ليست لغة حقاء وأن 
سيميولوجيا السينما مستحيلة ؟ 

يستنتج وولين (واستنتاجه يستتد إلى أعمال كريستيان ميتز) : " أن السينما لغة 
حقاء ولكنها لغة بلا شفرة (بلا طاقة لغويةء حسب مصطلح سوسير). إنها لغة لأنها 
تتضمن نصوصًاء ولوجود خطاب ذى معنىء لكنهاء على خلاف اللغة اللفظية, لا يمكنها 
الرجوع إلى شفرة موجودة من قبل("). (ينبغى ملاحظة أن وولين يعنى بمصطلح " 
شفرة " نظام علامات موجود من قيلء أى نظام يوجد قبل الاستخدام المحتمل لذلك 
النظامء وأنه يوجد قبل "الرسالة" التى هى التعبير الخاص عن ذلك النظام). 

واعتمادًا على مسالة هذه * الشفرة الموجودة من قيل " تنشاً المشكلات الآأساسية 
وتقود وولين إلى إساءة تطبيق مفاهيم ' النموذج الأصلى ' و البنية' على السينما. 
(وسوف أعود إلى هذه النقطة فيما يعد). 

يدرس بازولينى المسالة ذاتها ويتوصل إلى يعض النتائج المهمة جدا . وهو يصف 
المسالة على النحى التالى : 

بيتما تنشي؛ اللغات الأدبية إبداعاتها الشعرية على أساس أعرافى للغة أداتية, 
شائعة تمامًا بين كل من يتكلمون: تبدى اللغات السينمائية غير مؤسسة على أى شىء 
مثل هذا . وفيما يتعلق بأساسها الفعلى فهى لا تتضمن لغة, هدفها الأول هو التواصل. 
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وبالتالى تبدو اللغات الأدبية على الفورء وفى الممارسة: كشىء متميز عن الأداة 
الخالصة والبسيطة التى تحقق التواصلء فى حين أن التواصل عن طريق السينما بيدو 
اعتباطيا ومزاوعًا: دون ذلك الأساس الآداتى المستخدم بصورة طبيعية. 


الناس يتواصلون بالكلمات, لا بالصور؛ وهذا هى السيب فى ضرورة ظهور لغة 
خاصة كتجريد خالص واصطناعى. 

وإذا كان هذا | الاستنتاج صحيحًا » كما ينيغى أن يكون: قإن السينما من حيث 
الجوهر لا يمكن أن توجدء أو أتها فى أقل تقدير قد تكون فقط مسحًا . وسلسلة من 
العلامات عديمة المعنى(). 

ولكن السينما ويوضوح لا توجد كشكل للتواصل ذى معنى. ولهذاء يتحتم وجود 
أساس أداتى للغة سينمائية وإلآ كاتنت الصور علامات يلا معتى. والأساس الأآداتى 
السينما هو اللغة التى نستخدمها ل" التواصل ' مع بيئتنا. وكل واحد مناء كمتفرج 
محتمل للمنتج السينمائىء معتاد على ' قراءة واقع ". قراءة ' بتلك الطريقة تبدو كأنها 
تشكلها "*). فالأشياء (المظهر الخارجى لعايرى السبيل وإيماءاتهم, وسماتهم, 
والساعات, وتوافذ الملحلات التجارية 2 الخ) محملة بالمعانى التى عير عن شكل ما من 
" حديث " أعجم بوجودها الفعلى!). ومع ذلك: فهذا لا يستنفد نظام العلامات الذى 
يوفر أساسا أداتيًا تقوم عليه السينما. " ولكن هناك المزيدء عند الإنسان, يعبر عن عالم 
داخلى بصور ذات معنى - سوف تفترض من ثم أنه يعبر عنهاء ويالقياس بالمصطلح 
' صور- علامات". وهذا العالم هو عالم الذاكرة والأحلام'). ويمضى بازولينى ليوضح 
أن كل الأحلام سلسلة من هذه الصور- العلامات التى تتضمن كل السمات المميزة 
للمشهد السينمائى : اللقطات القربية» اللقطات البعيدة ... إلخ. ثم يخلص بعدئذ - فى 
إجاية عن السؤال الأصلى - إلى أن لغة صورة خاصة ليست تجريدًا خالصًا 
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واصطناعيًا يما أنها لا تملك أساسًا أداتيًا. «ياختصارء هناك عالم معقد كامل من 
الصور ذات المغزى - مكون من الكثير من الإيماءات ومن كل أنوا ع العلامات القادمة 
من البيئةء شأقه شأن الذكريات أو الأحلام- يفترض أنه الأساس "الأداتى" للتواصل 
السينمائى: ويسيق وجوده التواصل السينمائى»(/). 

من المفيد أن نذكر بعض السمات المميزة للغة السينمائية القائمة على ذلك 
الأشناسن "الآداتى" التى تقول نازولئتن إقها ملفوسة تماما وحتماء أ عدر محردة: 
وهناك طريقة أخرى لقول إنه ليست هناك صورا عامة (تبدى هذه النقطة قيد البحث إذا 
أخذنا فى الاعتبار استخدام "الرمون" فى السيتماء وبالطبع الرموز الأقل أهمية فى 
تقسيم وولين الثلاثى للعلامات, ومع ذلك. فأنا متأكد من أن بازولينى مطلع بصورة 
جيدة على أيزنشتاينء من خلال أفلامه ومقالاته على السواء. والموضوع هو أن صورة 
لطاووس لا تزال صورة لطاووس معين؛ وأن الصورة يحب أن تكون دائمًا محددة 
وملموسة. وأظن أن هذا الموضوع مفهوم تماما). 

المؤلف السينمائى ليس لديه قاموس ل الصور- العلامات يختار منه؛ وإنما لديه 
احقالآت غين محيونة: «الصشنط كما وخ عدد لاامتتاذ هن الكلعات المحتملة: وسنحي 
صانع الفيلم صوره- علاماته من هيولى» حيث توجد فقط ظلالء وإمكانيات؛ وينظر 
إليها على أنها مصتقة فى قاموس - قاموس أنشأه هو بذاته- ويعطيها معنى من 
عنده. «وفى حين يعد عمل الكاتب اكتشافًا جمالياء قإن عمل صانع الأقلام هى اكتشاف 
لغوى أولاً واكتشاف جمالى ثانيًا. وصحيح أنه فى تاريخ السينما ترسخ نوع ما من 
قاموس سينمائى, ولكنه يتضمن السمة الخاصة بكونه أسلوييًا قبل أن يكون 
قواعديا!). وهكذا يقترح بازولينى سمة أساسية ثانية للغة سيتما : إن لديها أسلوبً 
قبل أن يكون لديها نحو؛ أى أن الأداة اللفوية التى تَؤسس عليها السينما ليس لها بنية 
منطقية (ضرورية)» ولا بنية قبلية؛ وأنها لا عقلانية. 

ونعود إلى وولين» وأظن أنه صائب حين يستنتج أن السينما لا يمكنها الرجوع إلى 
شفرة موجودة من قبلء وعلى الأقل إلى شفرة بالمعنى العادى: مثل التاليف فى 
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المومسيقى. ولأن السينما ليست لها شقرة من نوع ماء وشفرتها فى حالة ما قبل 
الرسالة غير قواعدية؛ فإنها لا تتضمن قواعد للبناء موجودة من قبل. إنها ليست 
ببساطة مسالة ' ترجمة " شفرة إلى وسيلة أخرى؛ فنحن تتعامل هنا مع شفرتين 
مختلفتين» ومع نظامين مختلفين للعلامات. ويينما يحاول يازوليني توصيقف الفروق بين 
الاثنين. فإن وولين من ناحية أخرىء يحاول تحديد العلاقة بين العلامة السينمائية 
والواقع. وقى محاولته هذه, يبدأ مناقشة عويصة إلى حد ما عن " التقسيم الثلاثى 
للعلامات". وهذه المناقشة لا علاقة لها بنقده لأفلام معينة ولصناع أفلام معينين: وينتهى 
بإخبارنا أن أفضل صانع أفلام (جودارء حسب وولين) هو الوحيد الذى يستفيد من كل 
إمكانيات السينماء أى من الأنواع الثلاثة للعلامات السينمائية. ولا يُوضح تعريف 
الأنواع الثلاثة للعلامات الفروق بينها. وتدخل المناقشة طريقًا مسدودًا لأن وولين 
لايستخدمها إطلاقًا كنساس نظرى لجمالياته. وفى حين يدرك وولين نظريًاء أن 
السينما نظام علامات طبيعىء فإنه قى الممارسة يتعامل مع الأقلام كما لو أنها قائمة 
على أساس عقلى. ولا أدرى ما إذا كان ذلك " انحيارًا أدييًا " من جانيه أم إحجامًا عن 
الاعتراف بالعناصر ' اللاعقلانية ' (التى ريما يعتيرها " فوضوية ") كأساس للتعبير 
السينمائى, لكن البحث عن أساس عقلى ومفاهيمى للقة سينمائية يشكل أساس 
مناقشاته لنظرية المؤلف ول" البرنامج والأداء". 

والمشكلة تكمن فى هذا : يدرك وولين أن السينما لغة بلا شفرة: وأنها مصئفة 
لكنها غير ممُشفرة. حسب تعبيره. ومع ذلك فإذا تجوهلت "الشقرة الطبيعية" التى 
تشكل أساس التعبير السينمائى ولم تحلّلء فإنه يتعين آنئذ على وولين قى النهاية: أن 
يقع فى المصيدة, وإن يكن بلا قصدء وهو ما توقعه بازولينى بوضوح. فالسينماء عند 
وولين» يتعين أن تصبح "مسحاء وسلسلة من علامات بلا معنى". ولكى يتجنب وولين تلك 
المصيدةء اضطر إلى إدراك بنية عقلية يمكن أن تقوم عليها لغة سينمائية. فأين يكمن 
المعنى والبنية الممكنان فى لغة السينما إذا لم تكن السينماء كما يعترف وولين, بلا 
" شفرة " (يفهم منها المعنى) ويلا " نحى ” (تُستمد منه البتية)؟ ولهذا اضطر وولين إلى 
البحث عن مكان آخر للمعنى والبنية. 
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أدرك تقاد المؤلف تمامًا ويوضوح أن معتى فيلم ماء وخصوصا قيلم أمريكى 
لا يتعين البحث عنه فى القصة/ الحوار و/ أو السيناريو؛ فالمضمون الفكرى 
(الموضوعاتى) لفيلم ما يتكشف بتحليل ميزاتسين الفيلم: الذى يعد مسئولاً بالدرجة 
الأولى عن إبداء معنى وينية للعمل. وحين يكتشف أن أسلوب مخرج متناغم على امتداد 
عمله (فى مجمل أقلامه) وأن ذلك الأسلوب يكشف عن تقديم ميرر له فى المعنى - أى 
أنه متشكل من خلال رؤية ذاتية أو رؤية للعالم - حينئذ يمنح ذلك المخرج مكانة 
"المؤلف”. والمهم هنا هو أن المعنى. طبقًا لنقاد المؤلفء لا يوجد سابقًا على الأسلوب 
البصرى أو على ميزاتسين الفيلم؛ وأن المعنى والبتية لا يوجدان فى أى مكان سابق. 
على التعبير الملموس والفردى. وكأن نقاد المؤلف يشددون على تقى الوجود المسيق لذلك 
التص. (كان نقاد المؤاف يؤكدون أيضًا أن اللغة السينمائية أسلويية قبل أن تكون 
قواعدية, غير أنهم كانوا غير واعين بذلك). ويدرك وولين» جزئيًا فقط, التضمينات 
النظرية لهذا الجانب فى نظرية المؤلف. ويكتب : 

« يتضمن عمل المؤلف بعدًا دلاليّاء وهو ليس شكليًا بصورة نقية؛ بينما عمل 
المخرج؛ من ناحية أخرىء لا يتجاوز عالم الأداءء وتحويل نص موجود من قبل : 
سيناريى» كتاب أى مسرحية إلى مركب خاص من الشفرات وسيل التعيير السينمائية. 
وكما سوف ترىء فإن المعنى الخاص بأقلام مؤلف يتشا بعديًا؛ بيتما المعتى - الدلالى: 
وليس بالأحرى الأسلوبى أو التعبيرى - الخاص بأقلام مخرج يوجد قبليا» . 

هذه طريقة جديرة بالاهتمام فى وصف الفرق بين المخرج والمؤلف فى نقد المؤلف», 
وهى تشدد على أن المعنى فى فيلم مؤلّف لا يتعين أن يوجد فى السيناريى. وعلاوة على 
ذلك فالبيان المقتبس أعلاه يقول إن أسلوب مؤاف ليس شكليًا بلا مبرر أى إنه معير 
فحسب. وإتما يقدم تبريرا له فى المعنى» كما أن له بعدا دلاليا. (وهى يلمح هنا إلى أن 
عمل مخرج يمكن أن يكون 'شكليًا خالصا". وسوف أوضح فيما يعد أن هذا ليس 
ممكنًا). ومع ذلك» فالسطر الأخير من البيان مشوش إلى حد ما؛ فهو يقول إن المعنى 
فى أفلام مخرج يُوجد قيليّاء ويفترض أنه يوجد فى السيناريو. ويفرق أيضًا بين 
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مصطلح ' دلالى ' ومصطلحى "أسلويى' و" تعبيرى" والآن يوجد تغيير طفيف فى 
استخدام مصطلح 'دلالى". وهذا التغيير فى المعنى حاسم تمامًا. فمصطلح "دلا 
استخدمء من ناحية» ليعنى مغزى أى معنى: واستخدم يعدئذء من ناحية أخرىء ليعنى 
لفظى (أو على الأقل مقاهيمى) حيث يميز عن مصطلح "أسلويى' أو تعبيرى. ويكلمات 
: أخرى» يصبح المعنى معادلا للقظى. وهذه المعادلة للمعنى باللفظى هى التى تشكل 
أساس عدم قدرة وولين على التعامل مع العناصر الشكلية فى الوسيط السينمائ ,)١١(‏ 
(لابد أن نلاحظ وجود تضمين فى السطر الأخير من الاقتباس أن المعنى فى أفلام 
مؤلّف يريط بالأسلوب وطريقة التعبير فى الأفلام, وهى موقف سوف ينقضه وولين فيما 
بعد فى مناقشته. كما سترى). 
فى السطور السابقة على البيان الذى اقتبسناه أعلاه. كتب وولين: « فى الوقت 
المتاسبء ويسيب الإسهاب فى النظرية الأصلية نشأت مدرستان فكريتان رئيسيتان بين 
نقاد المؤلف : هؤلاء الذين أصروا على كشف لب من المعانى والموضوعات الفكرية, 
وأولتك الذين شددوا على الأسلوب والميزانسين»!''). وعلى الرغم من أننى لست متاكدا 
تماما أى " مدرستين ' يشير إليهما وولين» فإن الجملة, مع ذلك, تتضمن أن لابق 
المعاتى» والموضوعات الفكرية" يمكن اكتشافه فى أقلام موّلفين معينين بدون أسلوب 
وميزانسين مؤكدين. وهذا خطاء فالأسلوب البصرى وا ميزانسين هما ما تفترض نظرية 
المؤلف أنهما كل شىء تقريبا. فمن أى شىء آخر يمكن ل" لب من ال معاني: والموضوعات 
الفكرية أن يأتى ما لم يأت من الأسلوب والميزافسين ؟ 
للإجابة عن هذا السؤال يلجا وولين إلى ما يعتبره اليعد الدلالى فى السينما 
ويحاول إجراء مقارية بنيوية لأعمال مخرج. ويقتيس من جيفرى نويل سميث عن 
نظرية المؤلف : 
« إحدى النتائج الطبيعية الجوهرية للنظرية» وكما طورت: هى اكتشاف أن 
السمات المحددة فى عمل موَلّف ليست بالضرورة تلك السمات التى تعد ويسهولة 
السمات الأشد وضوحًا. ومن ثم يصبح هدق التقد كشف التقاب عما وراء التياينات 
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السطحية قى مادة العمل والتعامل مع لب صلب من الموضوعات الأساسية والمبهمة 
غاليًا. والنموذج الذى تشكله هذه الموضوعات ... هو ما يعطى لعمل مولّف بنيته 
الخاضنة. وكلهما يحيده داكلا ووفين حسد عمال عن حسة عمل :111 

ويضيف وولين : « إن هذه المقارية البنيوية. كما يسميها نويل - سميث: هى 
ما لا يمكن الاستغناء عنه بالنسية للناقى »29'). إن نمط الموضوعات. بالنسبة لوولين, 
هو ما يعطى العمل بنيته الخاصة. ومن المهم أن نتذكرء بالنسبة لوولين» أن هذه هى 
' الموضوعات الفكرية ' التى تشكل ” البعد الدلالى” للعمل. وعلاوة على ذلك: فقد لاحظنا 
أن " البعد الدلالى' يُعادّل بالعناصر اللفظية - السردية ويميز عن الأسلوب 
والقدرة على التعبير. ومن ثمء يصبح الموضوع (التيمة) مفصولاً من حيث الجوهر عن 
الأسلوب. ويما أن وولين أسس فكرة أن “النموذج تشكل بهذه الموضوعات" التى تعطى 
لعمل ما ' بتيته الخاصةة. قعليه إذن أن يحدد هذه الموضوعات. وهذه الموضوعات 
يتحتمء إذا سلمنا بافتراض وولين؛ أن يكون وجودها سابقًا على الأسلوب اليبصرى. 
ونظرا لأن هذه الموضوعات هى أساس البعد الدلالى قى السينما فلايدء بمعنى ماء أن 
' تُشفر" (أى يجب أن تكون ذات معتى قيل الآن؛ وسابقًا على أى استخدام جرى لها 
فى نظام تواصل). ويما أن الموضوعات سوف "تقظع' من فوق أساسها حيث 
'الأسلوب" وى" قوة التعبير". قيجب أن يكون لها بنية سابقة الوجود»ء وتحو, إذا صح 
القول. ويتحتم على وولينء بناء على ذلك, أن يحدد هذه الموضوعات يصرف النظر عن 
الاحتياجات الشكلية ل"الأسلوب' ى' قوة التعبير » التى يتطلبها الوسيط السينمائى 
ذاته. ووجودها القيلى. 

يجب على وولين أن يكتشف الأساس العقلىء والأداة اللغوية العقلية, اللذين تقام 
عليهما لغة سينمائية واللذين يُمكن لأسلوب أن يركب فوق أساسهما البنيوى. والحقيقة 
أن وولين يبحث عن لغة ذات قاموس وذات قواعد. ويبدى أنه غير قادر على تصور لفة 
تعتبر أسلوبية قبل أن تكون قواعدية. ويالنسية له "الأسلوبي والتعبيرى” لابد أن يكون 
قائمًا على شىء ما له معنى قبّلىَ ومن ثم يمكن أن يوُسلب أو يصبح معيراً . 
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وقيل أن نرى إلى أين قاد ذلك البحث وولين: ريما يكون من الأفضلء فى هذه 
المرحلة» أن نرى مدى تعارض موققه مع موقف بازولينى. فعند بازولينى ليس تموذج 
ا موضوعات المجردة هو ما يعطى العمل بنيته الخاصة. وإنما النموذج البصرى. 
بالأحرىء هو الذى يخلق نموذج الموضوعات, أو بكلمات أدقء إن نموذج الموضوعات 
يُجرَّد انطلاقًا من الأسلوب البصرى. فالأسلوب البصرى لفيلم مولّق يمنح العمل 
علاقاته الشكلية وعلاقاته الينيوية على السواء. والبنية الخاصة بفيلم هى التى 
تعطيه معانيه والأسلوب هو الذى يعطيه بتيته. وهذا لآن السينما أسلوبية قبل أن 
تكون قواعدية. وليست هناك بنية قبليّة. ومهمة صاتع الفيلم هى أولاً ابتكار لغوى ثم 
ابتكار جمالى. وبالتالى» قإن صاتع الفيلم يخلق الأساس العقلى لتعبيره الشعرى 
الخاص؛ ولكن طالما أن الأساس العقلى يوجد فقط من خلال فعل الإبدا ع, لذا فإنه 
أسلويى بالفعل. 

وانطلاقًا من هذا يمكن أن نرى - خلافًا لوونين- أن عمل صاتع أفلام :6لههماط 
وحتى مخرج 06ؤ0-50-]لاه 91 2 لا يمكن أن يكون شكليًا عالم ا قعمل أى صاتع 
أفلام له دائمًا بعده الدلالى» لأن صانع الأفلام يكتب قاموسه. إذا جاز القولء وهو 
يمارس عمله. فليست هناك قواعد مسيقة لبناء فيلم, حتى بالنسية لمخرج. وحتى إذا 
كان " أسلويه " يمنح بنية ومعتى. (وهذا ليس الشىء ذاته عندما نقول إنه يمكن إيجاز 
رؤية للعالم من أى أسلوب, سواء أكان ذاتيًا أم غير ذاتى» متعمدا أم حدسيا . وفى 
الأدب, مثلاً. لا يوجد إطار مفاهيمى؛ نى معنى فى حد ذاته بالقعل, يُمكن أن تركب 
قوقه وسائل أسلوبية أو تعبيريّة شكلية. فالأسلوب هنا يمكن أن يكون مجانيًا خالصا 
بسيب وجود لغة ذات معني تشكل أساس أى تعبيرات» وتوجد قبل أى تعبيرات من ذلك 
المصدر. وهذهء كما يناقش بازولينى» ليست الحالة فى السينما). 

الأسلوب البصرىء وخاصة عند المؤّف, ريما يُبّرر بمعنى يمكن أن يشكّل تموذجا 
معيئًا للموضوعات,. ولكن الموضوعات لا يمكن أن توجد قبل الأسلوب اليصرى. وإذا 
أعطى نموذج موضوعات لقيلم ما بنيته الخاصة (وليس بالأحرى أن الموضوعات تجرد 
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من الينية)ء فآنئذ يتعين أن توجد الموضوعات من قيل فى مكان آخر غير الفيلم. كما أن 
معنى الفيلم, حينئذ قد يُقدّم مسبقًا. من أى مكان آخر إذن تأتى البنية ويأتى المعنى 
إذا كان وجودهما يسبق الأسلوب البصرى؟ 

يبدو أن الإجابة تكمن : ' فى السيناريى". ومع ذلك يرفض وولين ذلك الحل. ويكتب 
:« يبدى الأمر كأن القيلم تاليف موسيقى وليس أداء موسيقيًاء حيث يكون وجود 
التاليف الموسيقى قبليًا (مثل السيناريو)» فى حين يُبنى فيلم مؤأّف بعدياء!*'). ويرفض 
وولين إمكانية أن يكون السيناريى الأساسى القيلى للتعبير السينمائى» حيث يجادل بأن 
' التاليف ” يمكن أن يتشكل بعديًا فقط بالنسبة للسينمال!"). 

ومحاولة وولين للتنقيب عن نظام علامات اعتياطى- مجرد؛ وعقلائى» ومحدود - 
تُبنى على أساسه اللغة السينمائية قادته إلى ليقى شتراوس ومفاهيم التماذج الأصلية 
والحكايات البدائية. ويكتب : 

« فى كتايات أوتريك وآخرين لوحظ أنه فى الحكايات الشعبية المختلفة تعاود 
الموضوعات ذاتها الظهور المرة تلى الأخرى. ويصبح من الممكن بناء معجم من هذه 
الموضوعات. وقد أثبت بروب» فى آخر الأمرء كيف يمكن أن تحلل دائرة كاملة من 
الحكايات الشعبية الروسية إلى تنويعات لمجموعة محدودة جدا من ا موضوعات 
الأساسية (أو الانتقالات. كما سماها). والمبدأ الذى تقوم عليه الحكايات المختلفة 
المستقلة كان حكاية بدائيةء نشأت منها كل التنويعات. وهناك نقطة مهمة تحتاج إلى 
التحديد حول هذا النموذج من التحليل البنيوى. فثمة خطرء كما أشار ليقى شتراوس؛ 
هو أنه بمجرد ملاحظة ورسم خريطة للتشابهات بين كل النصوص التى درست (سواء 
كانت حكايات جن روسية أ أفلامًا أمريكية) فإن هذه النصوص سوف تختزل إلى نص 
واحد مجرد وفقير. ويجب أن تكون هناك احظة للتركيب ولحظة للتحليل. وإلاً اعتير 
التوع سكا زايس يبورا يدق 0110). 

وهكذا فاللغة السينمائية بالنسبة لوولينء مبتية فى النهاية على أساس نظام 
علامات اعتباطىء: وشفرة الحكايات البدائية (الأصلية - م) الموجودة فى الحكايات 
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الشعبية والميثولوجيا. ومع ذلك, يعبر عن هذه الحكايات البدائية بلغة مجردة؛ وتعتبر 
الحكايات البدائية أشكالاً مفاهيمية. ويمكن أن يقال فقط عن النماذج الأصلية لهذه 
الحكايات إنها تحدد بنية فى لغة يمكنها التعبير عن هذه التجريدات. ولكن لقة السينما 
" ملموسة بصورة مطلقة وحتمية ' ويجب أن تكتشف شفرتها فى مكان آخر. ويجبر 
وولين على التشديد على العنصر السينمائى الذى يدعم مخططه المقاهيمى : وهى 
بالتحديد اللغة اللفظية (الشقهية أى التحريرية). وهذا هو العنصر الوحيد فى اللغة 
السينماتية الذى يكون فيه للحكايات الأصلية علاقة مباشرة بالبنية» بما أن الحكايات 
الأصلية يمكن فقط أن تحدد البنية فى لغة يمكنها التعبير عن هذه التجريدات. 

والآن» وطبقا لتحليل وولين» فإن المعنى فى أفلام مخرج وأفلام مؤلّف يوجد قيليًا؛ 
والفارق هو أنه فى حالة المؤلف لا يتأسس المعنى بالضرورة فى السيناريى. ولكن المعنى 
الخاص بقيلم فى أى من الحالتين يكون " لغويًا ' لا "أسلوييًا". ويتحويل مفهوم البنية 
من الأدب والأنشرويولوجيا إلى السينماء ينتهى وولين إلى الموقف (المضاد للتاليق) 
القائل إن المعانى توجد بمعزل عن الأسلوب. ويكتب : « الأساطيرء كما يشير ليقى 
شتراوس» توجد مستقلة عن الأسلوب» وعن نحو اللغة أو الصوت الموسيقىء وعن رخامة 
الصوت أو تنافر التغمات. وتؤدى الأسطورة وظيفتها على مستوى عال بشكل خاص, 
حين ينجح المعنى عمليًا فى "اقتلاعه" من الأرضية اللفوية التى يحافظ على الدوران 
فوقهاء0'). ومع ذلكء فالأساس اللغوى الذى يوجد من أجل لغة الأساطير لا يوجد من 
أجل اللغة السينمائية. ويختزل منهج وولين بنية فيلم إلى "مخطط أسطورى" (المصطلح 
لوولين). ويختزل معنى فيلم إلى بنية أسطورة. 

حتى لى احتوت هذه المقارية المنهاجية على " لحظة للتركيب ولحظة للتحليل" فإتها 
لن تكون " بنيوية حقا ". ولن تكون حتى * شكلية". والسبب فى هذا هو أن تحليل وولين 
ليس تحليلاً لعناصر الشكل فى السينما. وهو لا يبحث عن المعانى فى الإخراج. 
وما يسميه " الينية" ليس البنية الخاصة بفيلم؛ وإنما بنية موجودة فى مكان آخر؛ فى 
اللغة اللفظية. وإذا كان هناك أى اهتمام ب"العناصر البذائية" فى اللغة السينمائية فإنه 
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يتركز حول على عتاصر السرد يوصفها مقابلة لعناصر الشكل. وهذا هو السيب فى 
اقتراحى لمصطلح "اللقظية" أ "السردية" بالفسبة لمنهج وولين» ومفضملاً ذلك على 
مصطلح "البنيوية'. 

إن مقارية “بنيوية حقًا” للسينما قد تكشف ليا من الموضوعات الفكرية من خلال 
قحص دقيق للاخراجء أى بتحليل بنيات السرد وينيات الشكل معا وعلاقتهما المتبادلة. 
ولا يوجد شىء فى منهج وولين خاص بالوسيط السيتمائى قى حد ذاته('). وإذا كان 
المنهج الذى اقترحه لا يريط البنيات الخاصة بفيلم - البنيات السردية"(اللفظية فى 
المقام الأول) والبنيات الشكلية (اليصرية فى المقام الأول) على حد سواء - برؤية للعالم 
أى برؤية ذاتية, فإن هذا المنهج حينئذ قد يكون شكليًاً فحسب. 

قرب نهاية فصل نظرية المؤلف فى كتاب وولين يوجد هذا التصعريح الغريب 
والمروع : " وفضلاً عن ذلك» ليس هناك شك فى أن الأفلام الأعظم لن تكون بيساطة 
أفلام المؤأف بل الأفلام الرائعة تعبيريًا وأسلوييًا أيصضسًا : ' ' صعود لولا ' ' قصة من 
شين هايك ' ' قواعد اللعبة ', ' السيدة دى توتى': ' ساشو حاجب المحكمة ' ' العرية 
الذهبية ' "0" , 

حين قرأت هذا التصريح لأول مرة حيرنى إلى حد ما. فما الذى يعنيه على أية 
حال : هل يعنى أن أفلام المؤلّف ليست رائعة " تعبيريًا وأسلوبيًا " ؟ وما هى دلالة تعبير 
' ببساطة " قبل جملة أفلام ' المؤأّف " ؟ هل أوفلس؛ وميزوجوشىء وريتوار ليسوا 
مؤلّفين ؟ وهل مكانتهم كمؤأفين لا علاقة لها بالخواص الأسلوبية والتعبيرية فى أقلامهم؟ 
الإجاية عن السؤال الأخيرء من جاتب وولينء هى بوضوح لا ؛ كما يمكن إنشاء تموذج 
بنيوى لأى عدد من المخرجين» بعض أفلامهم ليست 'رائعة" على الإطلاق. (فى نظريات 
جمالية أخرىء على سبيل المثال» قد تكون “الروعة" وظيفة للعلاقة, وللتماسك والوحدة, 
وللأسلوب والمضمون. فعلى أى أساس يضع وولين معايير للحكم على أن أسلوب مخرج 
ما أكثر "روعة” من أسلوب مخرج آخر حين يفصل منهجه الأسلوب عن المعنى قصلاً 
تأمًا؟ ويُجبر وولين على أن ينحدر تدريجيًا إلى ذاتية تامة هى السبب فى أن "هيكله" 
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المكرس للمخرجين يعتير اعتباطيًا جدًا). . وتصريح وولين المقتبس أعلاه يصبح مفهوما 
فقط إذا قبلنا الفصل الجذرىء؛ فى منهجه بين "القكرى" (اللفظى - السردى) 
و"الأسلوبى والتعبيري" (البصرى - الشكل) . ويالنسبة لوولين, البعد اللقظى - 
السردى هو لذى يبنى» فى التهاية» فيلمًا ما؛ ويعده البصرئ - الشكلى هو ما يمتحه 
(ببساطة!) خواصه الأسلوبية والتعبيرية. ورغم نقد وولين لحقيقة أن «القيمة الجمالية 
عند ميتز هى مسللة ' قدرة تعبير" خالصة؛ ولا علاقة لها بالفكر المفاهيمىء!'"') فإنه 
ينتهى الى الموقف ذاته بالضيط. 


وآمل أن يكون واضحاء بعد التحليل الذى قمت به فى هذا البحث. كيف ولماذا 
متشا هذا "الفصل الجذرئ' فى فكر وولين. وهو "مدمج” فى منهجه كنتيجة لفكرته عن 
انيه فى اللذ السينمائية. وإذا كان التروطهتها جنار لاسا بنييوية حقًا". 


أو لعناضين اضرف قفن مهموم التانه الأسلوب والوحدات الأسلوبية, التى لا 
يمكن أن تُفصل عن الموضوع (التيمة) - الذى لا يعد مجرد ' قوة تعبير" مضافة على 
عجل- وتسيق وتخلف أى ' قواعد"' يمكن أن تتراكم فى الخطاب السينمائى من خلال 
التداول التقليدى. 

القضسة الأساسية المتنازع عليها هى كفاءة تموذج لغوى لاخطاب السينمائى. 
واستخدام وولين للتماذج اللغوية المقتبسة من دى سوسير عن طريق ليقى شتراوس» 
وإعادة صياغته المصدقة على كتابات رولان بارت المعنية بالتفشى التام للغة اللفظية 
واستخدامها ك نموذج ركئيسى” يشيران إلى تفشى التحيز الآدبى فى النقد 
السينمائى. وهى ليست مسالة متعلقة بتقرير ما إذا كانت الأقلام أساطير بالقعل أم لا 
(إيكيرت)9''. أو يظهران أن التحليل الينيوى يتعارض مع نظرية المؤلف 
(هندرسون) (")؛ ولكن بالأحرى فى فهم ما يتضمنه بالفعل أى تقييم لحقيقة أن 
السينما شكل ما من أشكال التواصل بدون شفرة. وعلى الرغم من أن وولين» وميتز 
وآخرين يتملقون الحقيقة فإنهم يمضون قدما بطريقة ملائمة ويتعاملون مع السينما 
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كما لى أنها تماذج مقتيسة من علم اللغة البتيوى ووافية بالقرض تماما . 
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أما تحليل بازولينى» فرغم عدم استخدامه لمصطلحات علم اللغة البنيوى: فقد 
وضع الأساس لاستنتاج أن السيتما لقة يلا شقرة: ويشير إلى اتجاة. قائم على تلك 
الحقيقة, وهو ضرورة إجراء تحليل إضافى. 
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(9) المرجع السابق ص ١7١‏ . 
(؟) المرجع السابق. 
(4) انظر: 


مومع هأ وصعمأت نل عتعنطةن ,"بماعه2 أه وممعمات ع1" ,تماألمعوط واموم عوط 
.35 .م ,1966 رعطمععع0] ,لاذلا 


(0) المرجع السايق ص الا. 

7( المرجع السايق. 

(4) المرجع السابق. 

(9) المرجع السايق. 

. ووليت: المرجع المشار إليهء ص 8لا‎ )٠١( 

)١١1(‏ حدد سام روهدى نقطة مشابهة قى مقاله الدقيق الملاحظة والممتع عن كتاب وولين. وكتب أن 
" فورد قد يكون فنانًا ومؤلقًا بحقء ولكن التوكيد لم يثبت بأى دليل لمجموعة متغيرة من التقابلات 
على مستوى العبارات المبتذلة المضمونية. ولا يوجد شىء فى مناقشة وولين خاص بالوسيط 
النهائي ...* 

اتيت 8ع ا معلا بجمعم © عط مأ وستمدعأا/! 0م3 05و51 أن نعانج: رعتلطهك لمدك 

.67-68 .مم ,1969 معديال /زدالا 


(15) وولين» المرجع المشار إليهء ص 8/. 
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(1) المرجع السابق. ص .8١‏ 
)١5(‏ المرجع السايق. 
(16) المرجع السابق: ص 6 .١١‏ 


(1) فى رد بن بروستر 878/5165 361 على مقال سام روهدى عن كتاب وولين 'العلامات والمعنى 
فى السينما" (فى مجلة نيو ليقت ريقيو مايو/ يونيو 117/ ص 17) يفسر هذا ليعتى بعديًا 
بالتسبة للمؤلقء ولكن " بدلاً من النظر إلى المؤلف على أنه الفرد السيكولوجىء والمخرج أو رؤيته 
للعالم, يقترح بيتر وولين النظر إلى المؤلف كنوع من حجة بأثر رجعي: تحليل مقارن لأعمال مؤلف 
(واحتماليًا ليس فقط المخرجء يل المصورء وكاتب السيناريو..إلخ) يمكّن الناقد من تأسيس 
النموذج الذى يعد على أساسه كل فيلم من الأفلام على حدة متحققًا على نحو ملائم تقريبًا”. ومع 
ذلك: لا يزال هذا التفسير يقشل فى التعامل مع المسئلة الرئيسية والحاسمة: كيف استخرجت 
الحجة ذات الأثر الرجعى من الأقلام؟ وأنا أؤكد أن السييل الوحيد للوصول إلى تلك الحجة هو 
أولاً إجراء تحليل للإخراج: واللغة السينمائية واللقغة الخاصة بالوسيط. 


والأساس الذى تقوم عليه فكرة يروستر عن “الحجة ذات الأثر الرجعي هى المقارية فى التحليل 
السيتمائى التى تفصل الموضوع عن الأسلوب وطريقة التعبير- وهى مقارية حاولت أن أبيّن أنها 
قائمة على افتراضات معيبة حول طبيعة اللغة السيتمائية. وعلى سبيل المثال؛ يكتب يروستر: ' رغم 
أن الأمظة التى يقدمها بيتر وولين هى وؤلّقين مهمومين بالموضوعات 5اناعآنا 11120211 ومن 
ثم عرضة بدرجة أكبر لمقارية أدبية تقليدية ذات مضمون دلالى, فمن الممكن تمامًا إنشاء منهاج 
لؤلّف. مثل جوزيف قون ستيرتيرج: يركز على الجوانب "السينمائية الخالصة" التى يتهم سام 
روهدى بيتر وولين يأنه غبر قادر على التعامل معها . 

ويامكانة أن ترى عن الاقتباس | أعلاة ما بحدث 00 منهاجية * قائمة على ٠‏ هذا الفصل ل الجذرى 
والتى, إذ تحاول القيام بحكم قيمى» 0 إلى ذاتية خالصة طالما أنها : ع تفتقر إلى أى 


00 الذائقة الشخصية ا ع ا أخرى. فى ا 500 
وصقى فحسب. 


(17) وولينء المرجع المشار إليه. ص 57. 
(14) المرجع السابق: ص .٠١١‏ 
(15) كما لاحظنا من قيلء يحدد سام روهدى نقطة ممائئة فى مقاله عن كتاب وولين. واسوء الحظ يبدو 


أن سام روهدى يواقق على القصل الجذرى بين الموضوع والأسلوب الذى يحدده وولين. وعلى 
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موضوعاته, وهى أكثر تميرً! بالتأكيد للوسيط السينمائى". ويديهى أن العناصر السينمائية " أكثر 
تمييزا للوسيط السينمائى' من الموضوعات "الآدبية". (وأنا لست متأكدًا من سيب إزعاج روهدى 
لنفسه باستنتاج هذه التقطة الواضحة). وما يقصر روهدى عن قوله باختصار هو أن ال موضوعات 
مدمجة قى الأسلوب. وفى الإخراج. وأن راى المقكر ليس منقصلاً عن راى صائع الأفلام. 


(١؟)‏ المرجع السايقء ص ١١4‏ . 


فقة انظر: 
,9 لملا بأمع هومن قلاط ,“كاذتلكنااعنراك-عمان طكتاومع عط" بمعطعع ععانهقطين 
063 

[فققةا اتظر: 


رلإلل 1 هن صائط ,"ا أميوط ,لمذألدسأعسساذسممع0 أآه علاو ا" ,ممذ5علمعط نموارظ 
1 00 ,27 .01لا 
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المشكلات السائدة فى نظرية السينما : 
المجلد الأول من كتاب مترى 
" علم جمال وعلم نفس السينما" 


كريستيان ميتز 


نقد" ميتزء الذى يقع فى أريعين صفحة. لكتاب جان مترى نشر لأول مرة 
بالإنجليزية فى عدد مزدوج من مجلسة سكرين (السنة 14: العدد المزدوج ١ر؟).‏ 
مصحويًا برجاء لرئيس التحرير وهى آلا يسارع الكتاب إلى تقديم كتايات محاكية لمترى 
لأن " فلسفة مترى السينمائية وضعت نقطة وقف تام لما قبل تاريخ نظرية السينما ". 
وكانت الخطوة التالية التى بدا فيها كريستيان ميتز الرائد الرئتيسى هى تدشينه 
لسيميوطيقا 5610165 2 سينمائية (يستخدم المحرر السيميولوجيا والسيميوطيقا 
بالمعنى ذاته - م) - تحليل علمى (بالمعنى الذى يقصده التوسير) لكيف تتواصل 
السينما. وتعرف جوليا كريستيقا السيميوطيقا يأتها "نظرية خاصة بعملية الدلالة, 
ونظرية للمعرفة قد تصبح إما مثالية أى مادية طبقًا للحل الذى تقدمه لمسائل صلة 
المادة/ الإدراك» وطبقًا لطريقة اقتراحها للغة الأشياء .. إلخ. ويضيق ميتز التعريف 
بالنسبة للسينما: "المبداً المناسب الوحيد القادر على تحديد سيميولوجيا السينما فى 
الوقت الحالى ... هى الرغبة فى التعامل مع الأفلام كتصوصء وكوحدات خطاب”". وهذا 
الاستعداد يولّد بعدئذ : وصفا دقيقًا لهدف سيميوطيقا السينما. وعلاوة على ذلك, فمتذ 
كانط ونحن نعرف أن هدف علم ما ليس هدفًا مفترضاء وإنما هدف يتعين إنشاؤه(). 
ويمجرد إنشاء الهدف يمكن لتاريخ نظرية السينما أن يبدأً. 

هذه ادعاءات طموحة وتفترض قطيعة جذرية» بين ما قبل التاريخ الخاص ب" طلاب 
مهذبين” والتاريخ الخاص بعلماء. ولا يعترف أحد بواقعية هذه الانتفاضة المعرفية!", 
ولايد من اعترافى أنا شخصيا بتشككى الشديد فيها بقدر ما تقلق استكشافات ميتز. 
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ولا يعنى هذا أن أعماله يتبغى تجاهلها أى منع تشرها يل يعنى أنها تضع العرية أمام 
الحصان مطالية بانتفاضة جذرية على أساس تلك البيانات الأول. والجزء الختامى من 
مقاله النقدى: المنشور هناء يواصل مناقشة مقولات رئيسة أخرى فى أعماله: "منطق 
الاستقراء. نماذج الصور الذاتية, استخدام الكلام, والموسيقى. والألوان» وعلاقة 
السينما بالرواية والمسرح. ويدرس ميثَز هنا تجلى الاستعارات والرموز قى السينما 
مقيدًا إيّاها. على نحو قابل للمسائلة, داخل تعريفات لغوية» بطريقة صارمة تمامًا. 
(ينبغى أن نتذكر دائمًا أن هذا المقال نص ميكر لميتز ؛ وأن استعانته هنا بنموذج 
بازانى خاص بجوفر مادى للسيتما " شذرات من العالم الواقعى؛ تتوسط من خلال 
التسخ الآلى الذى يتيحه التصوير الفوتوغراقي” والتزامه الدقيق بنموذج لغوى. قد عدّلا 
بدرجة كبيرة فى كتاباته الأحدث يسبب مخطط طرحه أوميرتى إيكو. كما أن إشارته 
إلى الترابطات الستة المتاحة لصانع الفيلم, التى تتضمنها النقطة الثالثة الخاصة 
بتلخيصه للاختلافات بيته ويين مترىء هى تلميح إلى ما سوف يسميه فيما بعد التركيبية 
الكبيرة؛ ولكن فى نماذج أحدث توجد ثمانية ترابطات محتملة). 

وأخيرا , تقدم التعريفات التالية لتساعد على توضيح النص : 

واقع القصة المروية * 01696515 : كون كامل كل عنصر قيه - الأشخاص, 
الأحدات, المواقع, الأزمنة. الأشياء - يكون على مستوى الواقع (الواقع المصور فى 
حالة السيتما)". 

موَفْلم (60«ااع) فيلمى (61510)؛ خارج السينمائى/ سينمائى : كل المعانى التى 
تظهر فى فيلم هى معانى مُؤَفلمة. ويقدر ما يمكن للبعض أن يقول إنها مولّدة بشفرات 
خاصة بالسينما (التوليفء مثلاً) فهذه المعانى تسمى (معانى) سينمائية. وقيما بعد ير 
ميتز هذين المصطلحين إلى خارج السينمائى" أو فيلمى وسينمائى". بما أن مصطلح 
"مؤفلم” مصطلح غامض جذاء وهو يقول: "إن السينمائى دائما قيلمئء ولكن الفيلمى 
ليس سينمائيًا دائمًا". (شفرات الملابس. مثلاء قد يكون فيلمية ولكنها ليست 
سيتفاكنة): 
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هوامش مقدمة المحرر 


.؟//١ انظر تقديم رئيس التحرير فى مجلة " سكرينء السنة 14 العدد المزدوج‎ )١( 

)١(‏ انظر ملاحظة ' المحرر " فى مجلة " قيلم كوارترلى", السنة 14, العدد الثانى. كمثال جيد على 
الفزع الذى ولدته هذه الادعاءات بانتقاضة جذرية فى لحظة اتكسار (مسلم بها)ء وليس على أساس الإنجاز 
الحقيقى الذى يلى فترة الانقطا ع هذه فى نظرية السينما. 

(؟) هذه الترجمة للمصطلح تقلاً عن د. محمد عنانى: المصطلحات الأدبية الحديثة, الطبعة الثانية, 
الشركة المصرية العالمية للنشر لوتجمان, 1991 - م. 


00 0 


الاستعارة والرمز واللغة 


تناول حجان مترى مساألة ' الاستعارة "و" الرمن" السينمائيين فى ثلاث متاسيات 
(صفحات 53-54 5487-1741 447- 554). رايطًا إياها بقضية اللغة الأكثر 
عمومية فى السينما (صفحات -54١‏ .59 58573-4757). والاستعارة" القيملية لا 
تستحق هذا الاسم على الإطلاق: فهى بتلك الصفة تفتقر إلى ملمحين أساسيين 
(ضن 84) «حيق إنه'قى استعارة ماء يكون الشيه بين الطرقين - اع الغتصيوق 
أو الطرف المشتّرك فى المقارنة عند مركز الاستعارة - ليس واضحا ؛ فنحن نتحدث. 
مثلاً. عن ' حزمة ضوء" وليس عن ضوء " رفيع' مثل حزمة. ومن ناحية أخرى 
فالطرفان فيما يزعم أنها استعارات فيلمية يكونان موجودين معا على شريط الصورة 
وحيث يكون الشبه بيتهما " واضحًا ' حتمًا (ويتبغى أن نفهم هذا على أنه يعتى أن 
الشبه مشدد عليه يصريًاء ومن ثم فإنه ليس شبهًا ضمنيًا). وعلى سبيل المثالء 
"الاستعارة" الشهيرة» التى يفتتح بها شارلى شابلن فيلم «الأزمنة الحديثة». والتى 
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تظهر فى لقطة لقطيع من الأغنام تسبق صورة حشد يهبط إلى محطة سكة حديد تحت 
الأرضء العنصر المشترك هنا (فكرة القطيعء والانطباع الخاص بسلوك أشبه بسلوك 
الأغنام) وإن كان ليس معينًا بالضبط؛ فهو على الأقل يشار إليه بوضوح. وفكرة " الرقة 
تَؤّجِل من الحزمة إلى الضوء بتلك الطريقة» حيث إنها حين تصل إلى الطرف الثانى 
لا يصبح الطرف الأول موجودًا» أى حين نتكلم عن حزمة ضوء تكون الحزمة؛ بمعنى 
ماء غائبة. والاستعارة. بوصفها ذات كفاءة إلى درجة معينة (وهذه حقيقة تحتاج إلى 
تاكيدها)ء هى عملية إحلال يأخذ فيها الشىء المشيّه مكان الشىء الذى يشبه به 
(الحزمة). وفى الاستعارات الفيلمية يُصف الشيئان جنيًا إلى جنب (الحشد والأغنام) 
وتصبح ظاهرة نقل المعنى أقل وضوحًا بكثير. فالحشد يظل حشداء والأغنام تظل 
أغنامًا. والصلة بين الاثنين تَحدث تأثير "وثبة رمزية" من أحدهما إلى الآخرء ويمكن أن 
تكتسبء على مستوى دلالى تماماء قيمة تسبية (أى أن المشاهد يريط فكرة الشيه 
بالأغنام مع رؤيته للحشد)؛ وقد تكتسب تلك الصلة أحيانًا أيضًا قيمة استعارية (إذا 
تصادف, مثلاًء أن استجاب المشاهد للحشد كما لو أنه قطيع من الأغنام). ويتحدث 
المؤلف عن علاقة " مقارنة ' أو ' تشابه” فى الحالة الأولى» وعن "علاقة ضمنية” فى 
الحالة الثانية (صفحات -74١‏ 141). ولك نكلتا الحالتين تتضمن تجاورا رمزيًا 
لا استعارة» فى حين أن المنظّرين الذين يتكلمون عن “استعارة" ما هنا كاتوا يستعملون 
الكلمة يمعنى مجازّى خالص (ص 5؟). 

وبالطريقة ذاتها تكون صفة التشبيه؛ أى التشبيه كإجراء شكلى (وليس مختلطًا 
عن خطأ بالتأثير الدلالى الخالص للتشييه)ء مستحيلة فى السينما (ص4؟)(20). 
فالسينما لا تتضمن كلمة ' مثل ". (فكلمة " مثل ' ومرادفاتها تأخذ بعين الاعتبارء حقًاء 
الازدواج فى سلسلة الخطابء ومن ثم تجعل من الممكن تجنب المكان حيثما توضع 
حلقات السلسلة التى اعتمدت عليها فى المستوى ذاته مثل ياقى الحلقات. وحين نقرأ فى 
قصة ما أن الجليد كان "مثل عباءة بيضاء' فإن كلمة 'مثل" تقوم بمهمة علامة تنبه 
القارئ إلى أن الجليد والعباءة يقعان على مستويين مختلفين» وأن واقع القصة المرويّة 
يشمل الجليدء لكنه لا يشمل العباءة. ويالتالى فإن أحد الطرفين يكون مميزًا بوضوح, 
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على أنه خارج واقع القصة بينما يفلت الطرف الآخر من كلمة "مثل" ويظل داخل واقع 
القصة. لكن فى السينماء تكون كل الصور على المستوى ذاته ). ولكن تطويرات مثل 
شاشة العرض الثلاثية» كما يواصل جان مترى حديثه, قد تتيح ويوسيلة أخرى إمكانية 
تشبيهات فيملية حقيقية. فبإمكانهاء مثلاً. إثبات أن الشاشة الوسطى يجب أن 
تخصص لحقائق واقع الفيلم المروى وأن الشاشتين الجانبيتين يجب أن يخصصا 
للتشبيهات: وقد تكون هذه طريقة أخرى لتحقيق ازدواج الخطابء ولكن لا يمكن لشىء 
من هذا التوع أن يوجد فى السينما "العادية". (الحقيقة أن التشبيه الذى أشرنا إليه 
سايقًا من فيلم «الأزمنة الحديثة» يصبح قايلاً للفهم فقط بقضل منطق الحبكة. الذى 
بتيح للمشاهد أن يضع الأغنام على مستوى التشبيه التام: لأن ياقى الفيلم لا تظهر فيه 
أغنام» بيتما يحوى صورًً كثيرة جدا للحياة العصرية!"). غير أن النتيجة هى أن 
التشبيه الفيلمى يجب أن يظل فى نطاق التداول المحدود تماما ولايد حتمًا أن يصبح 
فجًا تماماء بما أنه يتعين عليه دائمًا تقريبًا أن يُفُرض بواسطة دليله الفعلى. وخيبات 
أيزنشتاين على هذا المستوى معروفة. وعلى الأخص فى فيلم «أكتوير». بتشبيهات كانت 
بعيدة عن أن تكون بسيطة). 

ولنعد إلى مترى - إن توضيحاته مفيدة نظراً لآن المصطلحات المستخدمة فى 
الكتايات عن السينما تكون فى أغلب الأحوال تقريبية جِدا. والكتّاب مستعدون تمامًا 
لتطبيق مصطلح "استعارة" على مجموعة تأثيرات لتجاورات رمزية حالما تحوى إيحاء 
بالتشبيه أو الاستعارة. وهذه "الاستعارات” تصنًّف غاليًا فى فئتين تشتهران علاوة على 
ذلك بتنويعة من الأسماء ؛ ويُجرى تمييز لحالات يكون فيها كلاً من الشىء المشيّه 
والشىء المشيّه به منسويًا إلى الحدث (أى: شبه بين عتصرين من عناصر الدراما), 
ويُجرى تمييز آخر لحالات يكون فيها الشىء المشيه منسويًا إلى الحدث والشىء المشبه 
به مقدما فقط من أجل التشبيه (مثال : الأغنام فى فيلم «الأزمنة الحديثة»). ويستخدم 
مصطلح "استعارة داخل الفعل الدرامى” أحيانًا فى الحالة الأولى» ومصطلح “استعارة 
خارج الفعل الدرامى” أى (استعارة خارج واقع القصة المروية) فى الحالة الثانية. 


وقد أثبت تحليل جان مترى مسالة أن أيَا من هاتين العمليتين لا يعد استعارة (يما 


339 


أنه فى كلتا الحالتين يوجد الشىء المشيه والشىء المشيه به معًا فى السلسلة الفيلمية) 
كما أنه لا هذه العملية ولا تلك تعد تشبيهًا (بما أنه فى كلتا الحالتين لا يتوافق الشبه 
المتضمن مع أى علامة شكلية). فكلتاهما تجاورات تركيبية تستلزم " تأثيرًا" دلاليًا 
يوحى بالتشابهات. ويبدو لى أن التعبيرات الأكثر ملاسة لتسمية هاتين العمليتين قد 
تكون أنهما ' تجاور مصحوب بقيمة تشبيهية و"تجاور مصحوب يقيمة استعارية' على 
التوالى. طبقًا لما إذا كان الشّيه الموحى بهء على المستوى الدلالى. يتطور بدرجة أكبر 
نحو التشبيه أو نحو الاستعارة. ("الحشد مثل قطيع من الأغنام” أى "الحشد قطيع من 
الأغتام'). وهاتان الصيغتان يمكن إيجازهما على نحو ملائم بأنهما "تجاور تشبيهى" 
أى 'تجاور استعارئ' (أو يكلمات أخرى : ' تمائل تشبيهئى أو 'تماثل استعارى ). 
علاوة على أن تمييرًا سوف يجرى فى المستقبل كما فى الماضى بين التجاورات داخل 
الفعل الدرامى والتجاورات خارج الفعل الدرامى طبقًا لما إذا كان الشىء المشبه به 
داخل واقع القصة المروية أو خارجه (بما أن المشبّه يكون دائمًا من خلال تعريفه داخل 
واقع القصة المروية). ويتعبير أخر يقضى نظام تدوين مزدوج إلى أريعة مصطلحات : 
"تجاور تشبيهى داخل واقع القصة المروية' و' تجاور استعارى داخل واقع القصة 
المروية' و تجاور تشبيهى خارج واقع القصة المروية" و" تجاور استعارى خارج واقع 
القصة المروية'. وهذا المخطط الأساسى يمكن توسيعه إذا تطلب الأمر ضم أية عوامل 
إضافية وثيقة الصلة (مثلاً. واقع أن الطرفين الموصوفين إما فى الصورة ذاتها أو فى 
صورتين مختلفتين يمكن بأية حال أن يوفّر المادة لطرف ثالث فى النظام الذى قد 
يتضمن حينئذ ثمانية مصطلحات). إن عنوانًا عاما "يتصدر" كل هذه التشبيهات التى 
توحى بأوجه شبه (ويميزها عن تماثلات أخرى مثل تلك التماثلات التى تشدد على 
التباينات أو تشير إلى التسلسل الزمنى فى واقع القصة المروية .. إلخ) قد يكون حقا 
وببساطة تامة "تجاورات الشبه"(), 


عند مترى, ما هو صحيح فى ال "استعارات السينمائية' يكون صحيحا بالتساوى 
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فى مجموعة من ظلال المعاتى 00000180005 الفيلمية, وأعنى الطبقة الثانية من 
المعنى التى تصب نفسها فوق المعنى الحرفى للحبكة فى الفيلم. وكل ظلال المعانى 
الفيلمية تنتج عن ترافقات مناسبة بين عناصر مختلقة فى الفيلم (صفحات ١؟9-‏ 717, 
سواء كانت عناصر تتضمنها صور مختلفة (ياستخدام المونتاج)» أى كانت 
عناصر موصوقة فى " اللقطة " ذاتها وإكن يتيع أحدها الآخر (عن طريق حركة آلة 
التصوير)ء أو كانت» أخيرًاء عناصر موجودة معًا فى اللقطة ذاتها (ما يسمى 
أحيانا "التوليف بآلة التصوير"). والسينما عند جان مترى (الأيزنشتاينى جدًا فى هذه 
النقطة). رغم إنها ريما لا تكون فن مونتاجء فهى على الأقل تعد فنا تركيبيًا 
تمامًا (الصقحتان 579 /ا45). ما يمنح القيلم معناه الرمزى علاوة على معناه الحرفى 
هو مجموعة من التجاورات (وبالتالى يعود مترى إلى فكرته الأهم عن "منطق 
التضمين" التى يطورها فى المجلد الأول). والعناصر المجمعة معًا قد تنسب إلى شريط 
الصورة, ولكن التضمين الفيلمى يمكن أيضنا أن يقيم علاقة بين عنصر فى الصورة 
(أو الصورة بكاملها) والحوار (ص 91) أو الموسيقى (ص ١7١)ء‏ أى يقيم علاقة بين 
عنصر معين قى الفيلم ومشهد كامل أو حتى الفيلم عمومًا (ص ..)١١‏ إلخ. كل أتواع 
الترافقات ممكنة. وجميعها يتضمن الصفة المميزة المشتركة الخاصة يكونها سمات 
التماس اانوةاههه حسي تعبير جاكويسون (ص 0)147), يما أن الطرفين يوجدان 
معا دائما فى القيلم. 

تتوافق آراء جان مترى مع اتطباعى الشخصى عن التباين المدهش الذى يوجد 
بين الروابط التركيبية الغنية التى تتيحها السيتما وفقر روابطها الإحلالية'). وهى يذهب 
أيضا إلى مدى أبعد حين ينظر إلى الإحلالى باعتباره مقتّقدًا بالكامل. (وسوف نعود 
إلى هذه التقطة فيما بعد). 

التضمينات الفيلمية على مستوى ظل المعنى تحتوى دائمًا على صفة رمزية 
(صقحات 51-54, 547- 444 ) ؛ وأعنى بهذا أن العنصر الخاص بواقع القصة 
المروية» على الرغم من احتفاظه بمعناه الصحيح؛ فإنه يغتنى بقيمة إضافية: لا يمكنه 
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الادعاء بأنه مسئول عنهاء قهى تمنح له من خلال التفاعل مع السياق. ويقبل المؤلقف 
مصطلح ‏ الرمن" لتوصيف ظاهرة “توسيع المعنى ؛ التى تسمح بنسخ مستوى الدلالة 
التامة على معنى محدد 060012150 ولا تسمح بتجاهله أو بنقضه (صفحات 2,5١‏ 
.)148(١‏ قى فيلم «م» /ا لفريتز لانج؛ ويعد الهجوم على الينت الصغيرة؛ ثرى 
البالون الذى تركته عالقًا بنسلاك التلقرافء ويأتى البالون ليرمز إلى الموت الوحشى 
للضحية. ومع ذلك فهذا المعتى الإضافى ليس اعتباطياء لأن البالون هنا هى بالتحديد 
البالون الذى كانت تلعب به الطفلة - وليس شينًًا ما آخر يفتقر إلى أى رابطة “طبيعية” 
مع ألم الضحية - والذى اختير لكى يرمز لذلك الألم. ولهذا فإنه ليس المعنى المحدد 
تمامًا قى الفيلم الذى يكون "مستندًا إلى دافع" 501/3160 (الدافع على هذا المستوى 
يزود بتمائل أيقونى أو سمعى) لكته أيضا المغتى القشسمتى أو ظل المعتى (ص هغ2) 
والقرق الوحيد هو أن الدافع على مستوى المعنى المحدد هو دافع داخلى (يستخدم جان 
مترى تعبير جوهرى 1001051 يحسب إريك بيسينس (8(55605 2060ء يما أنه ينتج عن 
تشابه طبيعى بين الدال والمدلول داخل إطار موضوعى بصرى (أو سمعى) واحد. أما 
على مستوى ظل المعنى (انعنى الضمنى). فإن الدافع يكون بوسيلة ما خارجيًا 
(يستخدم مترى تعبير "غير جوهرى" 10516اده, الذى يشدد عليه, ولكنه لا يستخدمه 
بالمعنى الذى يقصده بيسيتس)ء وعلى الرغم من أنه يظل نتيجة لمنطق طبيعىء فإنه مع 
ذلك يفترض ترافقًا مع عنصر أو أكثر من عناصر فيلميه محددة» ويتطلب من ثم ترك 
إطار الوحدة الرمزية ذاتها لتعيين موضع دافع الرمز. وفى المشهد الذى اقتيسناه من 
قيلم «م» على سبيل المثال قد تكون القيمة الرمزية لصورة البالون عسيرة على الفهم 
بالنسية لأى إنسان لم يتتبع بداية القيلم. 

ريما يبدو أن مصطلح “رمن يستخدم هنا بمعنى واسع جدا لكن المؤلف شرحه 
يوضوح:» وهى يسترسل بقعالية تامة فى وصف الغاليية العظمى من ظلال المعانى 
(التضمينات). ولهذا هناك اتفاق عام على احتواء مفهوم "الرمز" لفكرة. تتحقق على 
الوجه الصحيح ويدقة فى التضمين السينمائى : يستعمل المصطلح “رمزى” حين 
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يعلّل المدلول الدال ويقوقه فى الوقت نفسه؛ قالصليبٍ رمز المسيحية لأن المسيح مات 
على صليب (تعليل)؛ وأكن هناك فى المسيحية ما هو أكثر من صليب (تفوق). غير أن 
التقوق المبرر هى فى الحقيقة ما يميّر فى الأغلب “المعانى الثانية" المختلفة قى القيلم, 
التى تعتبر يهذا المعنى رمزية تمامًا. وعلاوة على ذلكء قإن مصطلع 'علامة" (يوصفه 
مقابلاً لمصطلح "رمز", على وجه التخصيص) يخصص عادة للمعاتى الاعتباطية (غير 
ا معللة أى غير المستندة إلى دوافع). ولكن بينما الرمزء فى السينما كما فى أى مكان 
آخرء قد يَرِدُ أحيانًا ليعمل كعلامة (انظر جان مترى ص 581). بما أن البالون العالق 
بالأسلاك ينبهنا إلى أن الهجوم على الضحية قد حدث (بالضبط مثلما ترى صليبًا يعلن 
عن اقترابنا من كنيسة) فإنه يظل يميز نفسه عن علامة اعتياطية. ويرجع هذا إلى أن 
الدالء بوصفه معلّلا جزتيّاء يحمل شينًا من الواقع المختير ورجع الصدى الإنسانى 
للحادثة المدلولة: وحيث إن كلمات '"اغتصاب" وأضحية صغيرة" لا تشيه بأية حال 
(فعل) اغتصاب فتاة أو امرأة أو (جسد) ضحية صغيرة. فإن البالون فى فيلم «م» 
يتضمن بالقعل شيئًا ما يتعلق بالناعم, والعاجزء والمسجون والمحزن حوله. وهى 
شىء ليس بلا علاقة مع مصير صاحيته الصغيرة. والسينما معبرة» بل هى معيرة 
مرتينء مرة بوصفها فن الواقع (المعنى المحدد) ومرة ويبساطة تامة بوصفها فنا 
(ظل المعنى) ("2. 

من الواضح أن مصطلح "رمز" له معان أخرى مقبولة. وكثير من "الرموز 
الرياضية" اعتباطية مثل غالبية الشفرات الكتابية المعروفة بالاسم الشامل "التأثشيرات 
الرمزية". وهى وحدة شاملة فى جسد الأبحاث السيميولوجية وتعتبر بعيدة عن أن 
تكون حقيقة. ومع ذلك؛ يبدو لى أن اختيار جان مترى لكلمة “رمز ملائم تماماء حيث 
يتوافق مع الاستعمال الأكثر قبولاً للكلمة فى أبحاث " لغات " الفن (التى تنتمى إليها 
السينما) وبدون تضارب حقيقى مع الاستعمال المختلق السائد فى الأبحاث 
السيميواوجية العامة. 

يوضح جان مترى أيضنًا أن رمزية الفيلم ليست نظام رمزى (الصفحتان 15, 
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ع 
- 


45 ) قالرمز السينمائى ينشأ فى كل فيلم» وهو ليس تحققًا لوحدة رمزية ما ثابتة 
وموجودة من قبل. فنظام رمزى ما هو مجموعة رموز مُشفرة: بينما الرمز الفيلمى هو 
على السواء حر تمامًا ومخلوق بكامله (ويالنسية للمؤلفء الذى لا نتفق معه تمامًا فى 
هذه النقطة, فإنه يفصل القدرة الإبداعية عن الحرية المطلقة). وطبقًا لمترى فإن القيلم 
يتضمن الرمز كأته نتيجة لتضافر عناصره التكوينية ؛ إنه ليس مفروضًا من الخارج 
(ص 8؟١1).‏ ومن البديهئ أن أقلامًا كثيرة تحوى رمورًا مستوردة (اجتماعيًاء وخاصة 
بالتحليل النفسى .. إلخ) تدمج بدرجات مختلفة من النجاح قى استمرار واقع القصة 
المروية, ولكنها رموز مؤقلمة لا رموز سينمائية (ص 25)» وهذا ليس المكان الذى يكمن 
قيه جوهر الرمزية السينمائية. وقد يتذكر المرء فى هذه النقطة أن رودلف أرنهايم 
استنتج فى نهاية تحليل شبيه تماما بتحليل مترى أن الرمزى القيلمى لا يبر اسمه(). 
ولكن أرنهايم أخذ المصطلح ' رمز" بالمعنى المحدود جدًا الخاص برمز مشفر إلى درجة 
أن الاختلافات بين المؤلفين تقع فقط فى الأعراف المصطلحية. 

بتبنّى جان مترى لمنظور مختلق إلى حد ما لبعض الأفكار عن "اللغة السينمائيةة, 
يطرحة فى الخد الأول (الكسشك كان 2407 0188 يمرك على لحيو حتلم تعتير 
لاعتراض يطرح للمناقشة غاليًا ضد مؤيدى أطروحته البحثية؛ التى طورتها دينا 
دريقوس 5دالاه:0 70050 وحجتها هى أن اللغة المتمفصلة 360اد30 تبرر كونها 
تسمى لغة لأنها تُدخّل فى المعاملة علامات مجردة» وأشياء هى ببساطة علامات, 
وكيتونات تكف عن أن تكون كينونات حالما تصبح علامات؛ وتكون أصوات المنتج 
الصوتى (أو خصائص المتتج الكتابى) واضحة تمامًا فى الإدراك وينفذ المستمع 
(أى القارئ) إليها دون اعتبار لكينونتها السمعية (أى اليصرية)» ويذهب مباشرة إلى 
المعقق الذى تقدعة والصورة السنيندائية من خائدية اشر مكطفةتى هذا الشان عن 
العلامة اللغوية. ولا يمكن تجاهلها كصورة. والإحساس اللائق بها (أى ما تمثله) 
لا يتوارى لصالح إحساس آخرء كقيمة تبادل أى تواصل. وتدعم دينا دريقوس هذا 
الافتراض بتاء على ملاحظة أولية, ليست يلا أساس : فالصوت اللفظى 'موؤْثر" تماماء 
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وهى لا يتضمن فى حد ذاته (أى خارج التعبير الاصطلاحئ) أى معنى دقيق؛ بينما 
الصورة على العكس ' معبرة ' . وتتضمن فى حد ذاتها وقيل أى فعل للغة معنى 
تفصيلىء لا يققد فى وسط كل المعانى المتراكمة التى ينتجها الخطاب القيلمي. وهذا هو 
السبب فى أن الصورة الفيلمية, حتى حين تزود بمعنى إضافىء فإنها تكون دائما رمرًا 
لا علامة. وإلى حد ماء من الواضح أن كل من دينا دريفوس وجان مترى يقول الشىء 
ذاته. وجرآتهما على الاختلاف تنشاً من حقيقة أن دينا دريفوس ترفضء للأسياب التى 
أوجزناها من قيلء النظر إلى السينما باعتبارها لغة» فى حين يستخدم جان مترى تاك 
الأسباب ذاتها لاستنتاج أن السينما لغة, مختلفة تمامًا عن اللغة اللفظية (ص 555), 
ولكنها لغة رغم ذلك. طالما أنها تشترك مع اللغة اللفظية فى الخاصية الفريدة 
والأساسية المتعلقة يتوصيل معنى (المرجع السايق). ويرى جان مترى مع تبرير ما 
(ص ؟55) أنه من السهل جِدًا المحاجاة بأن كل اللغات لايد أن تشبه اللغة اللفظية, 
وأن تستنتج من ذلك أن اللغة الفيلمية. لاختلافها عن اللغة اللفظية, ليست من ثم لغة. 
فالفيلم يتضمن رمورًا لا علامات, وهذا حقيقىء ولكن خاصية لسيميولوجيا الفيلم 
بالتحديد هى التى تسمح لهذه الرموز أن تعمل كعلامات (ص ”547). 


من الواضح أنه يمكن اعتبار هذا الاختلاف نزاعًا حول كلمات : دينا دريقوس 
ترفض تطبيق كلمة " لغة ' على نظم معنى أخرى غير نظام اللغة. بينما يقبل جان مترى 
تطبيقها. ويمكن للمرء أن يحاول التوقيق بين الخصمين عن طريق إقناعهما بآن يقر كل 
منهما للآخر بحقيقة وجود سيميوطيقا للسينما (قد تكون أو لا تكون ' لغة ' معمّدة) 
وفى تحليل جمالىء لا يحدث استعمال كلمة ' لغة " أى أشكال من سوء الفهم؛ ومع ذلك 
فبالنسية للأيحاث من النوع ' شبه اللغوى' إلى حد كبير يمكن أن يخصص مصطلح 
اللغة على نحو قايل للتبرير للغة اللفظية('). طالما أن كلمات مثل * العلامة ",و" 
سيميوطيقى" “نظام معنى” متاحة أيغنًا ويمكن أن تتوافق مع تمييزات وتصنيفات 
سيميولوجيا تقنية (ليست مكزمة باقلاق تفمبها بخطاب الجماليين قى كل متاسبة). 
ورغم ذلك فالحقيقة أن معظم الخلاقات حول الكلمات تحوى شيئًا ما أكثر من الخلافات 
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ذاتها : ما ييدى لى مهما ليس إلى حد كبير أن جان مترى يكافح للاحتفاظ يكلمة " لغة ' 
من أجل السينماء بل إصراره على أنه يمكن قراءة حل عقدة فى فيلم مع أخذ مسالة 
سيميواوجيا السينما بعين الاعتبار. ودراسة آلية المعنى فى السينما بالتفصيل. ويهذا 
المعنى يوجد شىء إيجابى جدًا فى موقف هذا المؤلف. 

يلاحظ جان مترى أن ظل المعتى فى السينما هو ببساطة الشكل الخاص با معتى 
المحدد (ص )58١‏ : الرموز الفيلمية يتعين أن تيدى ' طبيعية ". ويتعين أن تقدم 
للمشاهد الانطباع بأتها منقوشة فى واقع القصة المروية ذاتهاء وليست مركّية على نحى 
زائف ويقصد من جاتب صانع الفيلم» ويمكن إدراكها مباشرة فى حد ذاتها. هذه 
الفكرة الخاصة بظل المعنى من خلال الشكل الخاص بالمعنى المحدد فكرة مهمة بدرجة 
مساوية من منطلق سيميولوجيا أكثر تقنية. ووفقًا للويس هيلميسليق("'), تعتبر لغة ظل 
المعنى (التضمين) لغة حيث يشكل الدال بالمجموع الكلى لمادة المعنى المحددء أى دال 
ومدلول معًا. وبالتالى» ولكى توضح الأمر ببساطة؛ يمكن أن يقال إنه حين تقدم حادثة 
فيلمية من عالم واقع القصة المروية (أى مدلول المعنى المحدد) إلى المشاهدء وتقدم علاوة 
على ذلك فى صيغ تمثيل معينة (أى دال المعنى المحدد)» فإن المشاهد يوضع فى حوزة 
العنصرين اللذين يشكلان معًا دال ظل المعنى. والأخير بدورهء وياعتباره مدلولها. 
يتضمن المعنى "الرمزي” للحادثة الفيلمية المتطابقة (أو قيمتها التعبيرية على وجه 
التخصيص)9'"). ولنضرب مثلاً : يرغب صانع أفلام فى تمثيل حادثتين توجدان فى 
وقت واحد داخل واقع القصة المروية (مدلول المعنى المحدد : ومن بين أشياء أخرى. 
التزامن) وكدال إشارى ممائل يتضمن خياراً بين : )١(‏ مونتاج متواز (الحادثة - 
الحادثة ب - الحادثة أ - الحادثة ب .. إلخ) ؛ (؟) شكل أكثر اعتيادا من المونتاج: 
حيث تقدم الحادثتين واحدة بعد أخرى بدون أى نوع من التبديل (وتكون الحادثة الثانية 
حينئذ مسبوقة بحيلة ما : مثلء عنوان بينى من طراز ' فى غضون ذلك ...”: أى عنصر 
من الحوارء أو استدلال من خلال تفصيلة ما فى الصورة .. إلخ). والانطباع المتروك 
لدى المشاهد لن يكون هو ذاته فى الحالتين المفترضتين اللتين أوجزناهما. فالمعنى 
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الملموس للتزامن الدقيق بين الحادثتين سوف يكون أقوى فى حالة المونتاج المتوازى. 
ومع ذلك فمدلول المعنى المحدد (آو مدلول التمثيل) - هناء الحقيقة الخاصة بتواقت 
التسلسل الحرفى لزمن واقع القصة المروية - سوف يكون مفهوما على الوجه الصحيح 
فى كلتا الحالتين. ولكن شكل المعنى المحدد أن يكون هو ذاته وسوف يكون ظل المعنى 
من ثم أيضًا مقيدا. والسينما إجمالاً قادرة عمومًا على التضمين (أى إظهار ظلال 
المعانى) دون الحاجة إلى مضمنات 000001310:5 خاصة لأن لديها باستمرار وتحت 
تصرفها العنصر الأساسى الأعظم من بين كل المضمنات؛ أى الخيار بين عدة وسائل 
لبتاء المعنى المحدد. ويالعكس, لأن المعنى المحدد الفيلمى هو ذاته مبنيًا (بالمونتاج. 
وضبط حدود الإطارء واختيار وترتيب الموضوعات). ولأنها لا يمكن أن تُختزل إلى أى 
أداء وظيفى آلى لتشابه /وها303 أيقونى: ولأن الفيلم ليس صورة فوتوغرافية, لهذا كله 
فإن السينما قادرة على التضمين دون مساعدة دائمة من دوال منقصلة لظل المعنى 
(التضمين)("1). 

ومن جانب آخرء هناك نقطة لا إستطيع أن أتقق فيها تمامًا مع أفكار جان مترى 
(الصفحتان 6 445) وتقطة أخرى يبدى فيها تحفظاتٍ على يعض مواقفى (ص .)55.٠‏ 
فهو يعتقد أن قدرة الإبداع السينمائية مرتبطة على نحو غير قابل للفصل بالحرية 
المطلقة. وأن لا شىء يشر فى السينما - ريما فيما عدا المبتذل والمقولب (الكليشيهى) ويعمومية 
أشد العادى - وأخيرًا (الأشياء الثلاثة تمضى معا) أن الترابطات التركيبية عناهه:وهامره 
التى اخترعتها السينما لا تدعمها أية ترايطات إحلالية ©1له:3:2019م: ولهذا لا يمكن 
القول بوجود "تحو". ويالنسبة لى يبدو وعلى العكس أنه : 

)١(‏ بينما قد لا يوجد ' نَحُو ' توجد على الأقل' تركيبيّة كبيرة 
عا410ة لوقام 9038206 2 قى القيلم الروائى» تتألق من عدد من تماذج الترايطات 
المشفرة جزئيًا وغير الاعتباطية (نظر) لأن تمييز الاعتباطى/ المشفر لا يتوافق دائما مع 
التمييز بين المشفر والحر ). 

(؟) وراء نطاق التتويعات الممكنة فى التحققات الملموسة من فيلم إلى آخر تحتفظ 
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بنيات صورة محددة يثبات بتائى محدد ويجانب سيميولوجى على وجه التخصيص 
(على سبيل المثال: تركيب متكرر("') يتضمن مثل دالّه سلسلة من الصور تريطها معًا 
التداخلات. والطبع المركبء والظهورات والاختفاءات واللقطات البانورامية السريعة, 
ومدلوله هو الطبيعة الرتيية أو المتكررة للأحداث المستدعاة). 

(؟) صانئع الفيلم لديه فى كل مرحلة من القيلم خيار بين عدد محنود من 
الترايطات الأساسية - ست منها قد تيدى قيما يلى : التركيب 05وتقاملزة المتناوب» 
التركيب الخاص بالوقائع المنفصله؛ التركيب الوصفىء "اللقطة المنفردة", خاصية 
'المشهد” وخاصية "المنظر". ومن خلال احتمالات ضم هذه الترابطات على امتداد 
السلسلة الفيلمية يمكن أن يتتج فى النهاية عدد أكبر يكثير من التحققات الملموسة على 
مستوى "حدث” ذى طول معين. 

() هذه التركيبية الأكبر لا تقصى أى نظام إحلالى بل تشكل فى الواقع نظام 
إحلاليًّاء طالما أن ما يختار منه صانع الفيلم هو بالتحديد سلسلة استبدالية من نماذج 
الترابط (يالضيط كما فى بعض اللفات. حيث وجود عدد محدود من العبارات - مثل 
' نهائى". و" حاسم" ' متمم'- يخلق أنماط استيدال للتركيبات). 

(0) هذه الترابطات المشفرة جزئيًا ليست شيئًا ميتذلاً ولا مقوليّاء لآن الشىء 
التافه أى المبتذل يمكن أن يكون وظيفة ل الرسالة. وهذه النماذج التركيبية عناصر 
ل شفرة متقطّعة (وبالتالى فاستعمال كاتب للققرة المتتابعة بغير اتقطاع - وحدة 
الشفرة - ليس تافها ولا أصيلاً لآن الفن واللهجة شيئان مختلقان). 

(1) وأخيراء قإن قدرة إبداع صانع الفيلم لا يمكن أن تتوافق مع أى حرية 
مطلقة تامة وأولية بل تتوافق بالأحرى مع هامش من حيل ولعب فيما يتعلق بالبتيات 
النصف مشقرة. وهذه البنيات هى ذاتها متبدلّة ولها تعاقبها الرمنى الخاص الذى 
يمكن حقًا لابتكارات صانع الفيلم المبدع أن تمارس تأثيراً محدد عليه. (والذى هو 
علاوة على ذلك أحد الفروق الكبرى بين " لغة سينمائية " ووهدوصةا :اهمه والطاقات 
اللغوية 5هداوهها وم . وهذه البنيات» إذن, لا تجايه صانع الفيلم دائَمًا بخيار لا هوادة 
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فيه, من ناحية» بين الحاجة إلى التجاهل المطلق للتشفيرات الموجودة إذا كان يتوهجب 
عليه أن يخلق ما يريدء ويين ملاحظة صاغرة من ناحية أخرى. فهى على العكس 
تتيح له فرصا واسعة لملاحظة: هى بلا معنى ملاحظة صاغرة: لابتكارات ليست 
شاملة» ويذلك تشكل ما يحتمل أن يكون الطريق الأكثر طبيعية والدائم ل" أصالة " 
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أختتم نقاشى فى نقد المجلد الأول من كتاب 'علم جمال وعلم نقس السينما 
“6مك نال وأوواوطعلزة أ 6ل06]100]وع' ] بقولى إن هذا الكتاب - اليحث الأول الشامل 
فى فن السينما منذ تحليلات بيلا بالاش ورودلف أرنهايم الأقل شمولاً يكثير- من خلال 
نطاقه وجديته سجل خطوة حاسمة فى الفكر السينمائى. وأعبر عن أملى فى أن 
تحليلات من النوع ذاته سوف تقدم عن مشكلات نوعية فى نظرية السينماء قائمة على 
المبادئ المهمة التى أرساها جان مترى فى مجلده الأول (لأن ما يسميه ال" نظرية ” 
السيتمائية ليس متعارضًا مع نقدها أو مع تاريخهاء كدراسة للعام من أجل دراسة 
للخاص. وبالضبط مثل ما يتناول الناقد والمؤرخ عموميات فإن المنظّر كذلك يواجه 
مجموعة كاملة من مشكلات خاصة : الصورة الذاتية واحدة منهاء والصوت من خارج 
الصورة مشكلة أخرى؛ حتى الاستعارة لا تزال مشكلة .. إلخ). 

ولكنى لا أستطيع التنيؤ - يما أتى لا أعرف ماذا سيحوى المجلد الثانى - بأن 
أول هذه التحليلات الأكثر خصوصية التى آمل أن أقرأها سوف يوفرها جان مترى 

كل أولئك المعنيين بنظرية السينما - وكل أولئكك المهتمين بعلم الجمال العام 
و" لغات ' القنون .. إلخ - ينيغى أن يقرأو! مجلدى "علم جمال وعلم نفس السينما" وألا 
تثنيهم عن قراءتهما التقائص القليلة التى أشير إليها فى بداية هذا المقال. لأنهم إذا 
واصلوا انتظار كتاب غنى مثل كتاب جان مترى وفى الوقت نفسه أفضل بكثير " ومقدم 
بالشكل الملائم " فإنهم يخاطرون أيضا بالانتظار لفترة طويلة ... 
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هوامش 


.5ا/١ انظر أيضًا المجلد الأول ص‎ )١( 
(؟) أى أن الحياة العصرية جزء من واقع القصة المروية, يينما الأغنام ليست كذلك.‎ 
هذه الاقتراضات لا تخلق ادعاء بالأصالة, قهى النتيجة المياشرة لقراءة تطول جان مترى ولمعرفة الوضع‎ )”( 
الحالى المصطلحات السينمائية فى هذه النقطة. ومع ذلك فأنا أرتب منهجمًا يدرجة ما تمييزات جان‎ 
مترى , ريما بالأحرى بأكثر مما يرغب. ومن ناحية أخرى فقد وسعت مصطلحاته وعدلتها : وسعتها لأنه لا‎ 
يقترح أى تعبير ثابت لتمييز المجموعة الخاصة يالاستعارات الزائقة والتشبيهات الزائفة عن أشكال‎ 
أخرى من التجاورات الفيلمية (وأعنى تلك التجاورات التى توحى بشىء ها آخر غير الشبه) ؛ وعدلتها‎ 
)' لأن المصطلحات " علاقة " (وهو مصطلح يقابله عندى ' تجاور  )و تضمينى ' (وهى عندى ' استعارى‎ 
وأ قياسى ” (وهو عندي ' مقارن '. وهو مصطلح يستخدمه مترى فى الوقت نتقسه). تبدو لى ' مقهومة‎ 
محا ود اللو ا و . فمصطلح  علاقة ' أكثر غموضا وأوسع من مصطلح‎ 
؛ ومصطلح ' تصمينى " يطيق على ظواهر سينمائية كثيرة جداء ومصطلح ' قياسئ * يتضمن‎ 
الو ل ا ا‎ 


كك( يمدق رومان جاكويسون فى كتايه " مقال فى علم اللغة العام 6606/3/6 عناوتادأناودنا 06 ول52وع 
(1963 بانتصتالة عل لع ,ؤوتيةط).: ( ص ؟19) بين وجهين للتلامس : التلامس الوضعى [0510003م 
(أى التلامس فى الخطابء والتلامس التركيبى) والتلامس الدلالى 56002116 (أى التلامس فى الواقع). 
والتلامسات التى تحدث كنأيات 12610119165 تعتير تلامسات دلالية (أى ' شراع ' ل قارب ). ويعير 
جان مترى فى صفحة !584 من كتايه عن فكرتين» تبدوان لى صحيحتين بالتساوى لكنهما ليستا مميزتين 
إحداهما عن الأخرى بوضوح كاف: )١(‏ قمن ناحية يلعب التلامس الوضعى ( تاثير الموتتاج بصيغته 
الأوسع) دورا رئيسيًا فى " اللغة السيتمائية * : أهمية التجاوراتء المتعلقة بكل أتواع الترايطات .. الغ ... 
هذا هو موضوع البحث فى السينما باعتيارها ' فنا تركيبيًا ”. (؟) ومن ناحية أخرى, د 
"أشكال" التعيير السينمائى يعتمد على التلامس الدلالى بين الموضوعات القيلمية ويسبي هذا المدى 
يصيح أنواعًا من الكتايات. وقد لاحظ أيزنشتاين من قيل أن "اللقطة القرمية" تعتبر تقسيرًا (أى الجزء 
بالنسية للكل؛ والجدير با ملاحظة أن التفسير أحد الأشكال الرئيسية للكناية). ويلاحظ جان مترى بدوره 
(ص 587) أن الكثير مما يسمى ' استعارات فيلمية. أقرب قى الواقع؛ يكثير إلى الكتاية (أى عتصر من 
عناصر واقع القصة المروية, يشدد عليه بصريًا بعملية خاصة:؛ تجرى لترميز وجه كامل من الدراماء يوقع 
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فى شركه يقعالية). هاتان الخاصيتان للفة السينمائية متساويتان قى الأهمية ولكنهما مختفتان : 
ف الكناية " الفيلمية ليست وحدها أساسًا كافيًا لكى تعتير السينما فنا تركيبيًا (لأن هذه الكتاية تستخدم 
تلامسات الواقع) ؛ وآهمية تجاورات كل التظم فى الأقلام ليست وحدها أساسًا كافيًا لكى تعتير السينما 
فنا كنائيًا (لآن هذه التجاورات تجاورات داخل نطاق السلسلة الفيلمية). وهذا لا يحول دون استخدام 
السينما مرارً لكلام التوعين من التلامس داخل " الشكل " ذاته. 


)0( انظن : 
,00912 ا صأعا ما لعأدادمت: !) 7 ع320وقها ننه عناومها تتصعمت عا ,جاعلا مدتادوقطن 


.(1974 رعوعوظ براأتعلازدلا 011010 


(0) انظى: 
.(1932 ,ووالعلا اأامبتوظظ ,وتارعظ) .220 ,219 مم أعصبكا دلت حراط 
0( انظر: 
-قها أع قصممماتن") 1961 ععطنمعامء5 - لإأنال بعمغومزنا لمة 1962 عضيل ,ععمقط عل عأبمعاة 
.( '03596 
(1) انظر كريستيان ميتز 


-نذاا عفلصة ل أه بتعادعوراوزا 5أناه ا عل عاناج/ئت:1 065 05م10م 2) 560125 لاو دعلالأأ0تلوع5 5ع ا 
.154-156 مم لاإأنقاناه1 هم ,140-157 مم ,1966 ,7 هر ,ركنم 1 أ2هع1لمناصروره0) دز رلأعملا 


)٠١(‏ انظر الجزء الآخير من: 
821120 ا أه لانلمعط؟ 3 10 تنع7موعأواطمن ( ' 5ع0قناوصة اهاعم لقة كوم لهام دمن 


لإالقماوقه) 5م 1أ5اناومنا 300 لإووأ0م0 الى ما كممتأدعناطنط لإاأعيعناارنا قمقوألم!ا ,1953 
.(1943 ,طعتمهما ملع اوأتاطنط 


)1١(‏ إتنى أضع فى ذهنى هنا التمييز بين الممكّل والمعبر عنه كما حدده مايكل ديقرين -نا0 اهكاذالا 
61 فى فقرات عديدة من كتايه ,2:5!) عنالأأغطاوع ععمعلرؤمهاعا" ا عل عأوماممغمرممفغطط 
(1953 ,علاط 

(؟١)‏ لإعادة فحص مشكلات ظل المعنى (التضمين) انظر: 
.[ 6011015 ااعع50 ] .172 - 163 مم !١‏ ولا ,كلةد5ع 10 ' نا 0010/2 06 20110131109 15' 


)١7(‏ انظر صفحة 77 من عدد مجلة " سكرين ” 50689 المحتوى على هذا التص. 
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من اللوجوس'*) إلى العدسات 


إيف دى لورو 

هذا الجزء المقتبس من حوار إيقف دى لوروى مع زملاء من مجلة "سينما أتجاجى" 

26و20 ددمعم01 " السيئما الملتزمة نشر أصلاً فى مجلة سينياست عام 191١‏ 

ويقترح فيه دى لورى تعريفًا عمليًا للاستعارة السينمائية, أى تعريفًا متميرًا تمامًا عن 

تصنيفات ميتر/ مترى المستمدة من اللغة اللفظية. ويواصل دى لور التمييز بين 

الاستعارة والرمزء ويحاول إثبات أن الاستعارة تتيح وسيلة غير استيدادية للتعبير 
عن موقفء وسيلة تقتضى مشاركة المشاهد فى خلق الاستعارة. 


الإشارة إلى " تلج " ها هى رجوع إلى فيلم بهذا العنوان لرويرت كرامرء أحد 
مؤسسى جريدة نيويورك السينمائية اوه:5بيو|١‏ 16ه/ بماول8. والقيلم استقيل بصورة 
رديئة من جانب نقاد السينما واليساريين على السواء؛ ووزع على نطاق ضيق» وسرى, 
حين قررت الجريدة السينمائية نفسها ألا توزعه. مصطلح "الاستباق” 5أوموام,مص و1 
(التنيؤ) أو الرؤية الاستباقية «:الا ملام©ا5,0 عرق مبكراً فى الحوار بأته : '" رؤية 
تتخيل الإنسان الجديدء موضوعا فى ظروف ملموسة يبدو قيها كأنه أصبح كذلك 
بالفعل ومن ثم لكى تبدو تلك الظروف للمشاهد كدعوة, وكتحد ليصيح هو أيضًا 
إنسانا جديدًا". 


(ه) اللوجوس 10905 كلمة يوتانية تجمع فى مفهوم واحد الميداً العقلانى الداخلى للنصوص اللغوية. 
والمبداً العقلانى الداخلى للبشرء والمبداً العقلانى الداخلى للكون الطبيعى .. ومما يلقى المزيد من 
الضوء أن تجمع كلمة 5 كل هذه المعانى مع معنى آخر هو ' القانون ". لمزيد من التفصيل 
انظر: د. محمد عتاتىء المصطلحات الأدبية الحديكة - م. 


0ك 


التطبيق العملى لسينما ثورية مقترحة 


علينا أن نشير أولاً إلى أن الرؤية الاستباقية تخلق نوعا مختلفًا من الاستعارة. 
فالاستعارة تُعرق: حسب ما جرت عليه التقاليد, بأنها صلة بين ظاهرتين أو شيئين 
متشايهين فى الجوهر وإن كانا غير متشايهين فى المظهر. والطريقة التى نتبعها هى أن 
الظاهرتين لا تشتركان فى الجوهر : فإحداهما تميل إلى إتمام جوهرها من خلال 
الأخرى. ويكلمات أخريء إذنا عن طريق الاستباق ندرك الجوهر فى المظهرء والكامن 
فى الواقعى. ْ 

هناك عمل سرّى يتكشف عن ما يشبه أصابع ديناميت موزعة على أتصار مدنيين. 
وتتابع آلة التصوير الأصايبع بلقطات قريبة - فأتت ترى أيادى فقطء ولا ترى وجوه - 
وكما لو أنها تفرغ من صندوق كرتون وتمرر من الوسط إلى نهايتى الصف الذى 
بشكله الأتصار. وعند إحدى نهايتى الصف تُجمع حشوات. وتدمج مع بعضها .. إلخ. 
وعند النهاية الأخرى للصف يضيئ رجل فجأة إصبعا بعود من الثقاب. ويديهى أن 
يُحدث هذا صدمة وتوقعا باتقجار, ولكن ما يتكشف حينئذء عندما يضاء الإصيع: 
هى أنه ليس إصبعا من الديناميت بل شمعة ! واحدة من شموع كثيرة حتى إن 
الديناميت: حين جرى التخلص منهء أصبح مموها من خلال هذه الشموع. ولهذاء وإن 
كان قد يبدو فى البداية على أنه رمز - مقدم على نحو اعتباطى - فإن له أساسًا فى 
الواقع. ويعدئذ. يضع الرجل الذى أضاء الشمعة. وهو الشخصية الرئيسية قى المشهدء 
الشمعة فوق رأسه على عارضة خشبية منحدرة قليلاً إلى الأمام بحيث تحجب وجهه. 
وتخلق بلك الانطباع بأنه تابوت رأسى - استباق لما هى بصدد أن يكشف عنه - حيث 
تصبح الشمعة قربانًا مقدمًا وفاء بنذر لرفاقه الإرهابيين, الذين فجروا أتفسهم بسبب 
تقكيرهم السياسى الخاطئ وافتقادهم الانضباط فى التعامل مع المتفجرات. لا شىء 
من هذا يقال بالكلمات : بينما كان الديناميت يُفرّعْ من صندوق الكرتون: ويقصل عن 
الشموع: يتوصل أحد الأنصار فى نفس الوقت تمامًا إلى فكرة أن يقدم شمعة كقريان: 
إذا جاز القولء إجلالاً لرفاقة الميتين. ويتبعه الآخرون, ويمدون أياديهم من أجل المزيد 
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من الشموعء ويضعونها قوق العارضة الخشبية - خالقين المزيد من التوابيت الرأسية 
- وهم يعلنون أسماء المزيد من الرفاق الذين ماتوا قبل أوانهم. 

وهكذاء يتخذ ديتاميت الإرهابيين دلالة جديدة حين يرى على ضوء نكيات الماضى؛ 
والشموع الممستخدمة كقرابين وفاء بنذر هى التى أسقطت هذا الضوء. حرفيًا. 
فجوهرها أصيح واضحًا عندما تحولت أصابع الديناميت إلى شموع : فى أيدى 
إرهابيين لا مبالين» لا يشكل الديناميت تهديدا كبيرًا جدًا كسبب للحزن بين الرفاق» أو, 
فى أحسن الأحوال. كسيب للتشوش السياسى بين الجماهير. وبالتالى فإن الديناميت 
يميل إلى إتمام جوهره الدياليكتيكى من خلال شمع النذور؛ ويكلمات أخرى؛ أصايع 
الديناميت. من حيث الجوهر» هى تلك الشموع ! 

ومع ذلك: لى أن أصابع الديناميت أصيحت فقط شمعات أُفّحمت من أجل التمويه, 
وليست مادة للسهر بجانب حثة موتى قبل الدفنء فإنه لا يكون لدينا استعارة بل حيلة 
سينمائية - مسحًا - بسيطة. ويدون بعد يتجاوز الواقع الفعلىء لا يكون لديتا 
جوهر يمكن للمظهر أن يتجه إليه. وهكذاء فالشموع لا تستخدم على نحو غير مبرر : 
إنها تبدى حقيقة معينة حول استخدام الديتاميت وسوء استخدامه . 

- فوكس : وعلاة على ذلك تقدم تحذيرا . 

- " سينما أتجاجى ' : نعم؛ تحذير ! وهى تحذير سوق يلتفت إليه الإرهابيون 
اليساريون إذا كان لديهم أى حس سياسى. والحقيقة أن المنظر بكامله يقصد يه 
ترشيد العناصر الرومانسية: المغامرة فى يسار اليوم. وتصحيح الآفكار المشوهة عن 
النضال السرى الثورى الجارى عمومًا فى الولايات المتحدة, الأفكار التى خلقتها 
العمليات الإرهابية ذاتهاء وشجعتها وسائل الإعلام المجانية والأفلامء وخصوصا 
اليعض منها القادم من اليسار. 

ويجضرنى هنا مثال هى فيلم « لج »». وهو فيلم من نوع الجريدة السينمائية. 
ومحاكلة ساخرة: حيث إنه لا يتضمن عتاصر من الفكر آو الممارسة السياسية أى 
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العسكرية الجادة؛ على أى مستوىء وإن كان يدعى ذلك. من الذى يستطيع أن يتصور 
ويجدية رجال حرب العصابات المدنيين يشعورهم الطويلة وملايسهم ا مهلهلة. وهم فى 
عملهم الكامل ورائحة قدورهم الخاصة بإعداد الطعام ؟ وهذا ليس فى الواقع أيضًا 
العالم السفلى الأمريكى : وإنما ققط صيفته الأدنى قى الجانب الشرقى ! والقيلم ليس 
استباقيًا (تتبوئيًا). يما أنه لا يعبر عن مستقبل سياسى ولا تتأسس أصوله فى واقع 
إجتماعى - وإن كان يتباهى بذلك. إن جريمة هذا القيلمء والأقلام التى تشيهه؛ هى أنه 
فضلاً عن كونه مصنوعًا بطريقة غير فنية؛ فإته يتسبب فى الإساءة إلى قضية اليسار : 
إنه يشير فحسبء ويشكل سطحىء إلى الاتجاهات السياسية. والتكتيكات والممارسات 
العسكرية دون أن يوضح للجمهور ما يتعاق بالحقائق النظرية والاستراتيجية الأكير 
فيما وراء ذلك. وبالتالىء فإنه مضلل ويسيب أذى بزيادة التشوش - والكآبة - بين 
التستاية:وئنانة المكاوف د والكيت:- من المي 


إننا تذكر هذا الفيلم بوصفه مغايرا لمشهد "السهر يجوار جثث الموتى' والمشهد 
الكامل الذى يليه؛ وهو قيلم عن طليعة ثورية - وفيه تُعرض بواقعية, مأ ينبغى وما 
يمكن أن تكون عليه. قوة منظمة طليعية فعلية - ومن ثم؛ فالمشهد ككل يوفر تصحيحًا 
مطلويًا إلى حد كبير للأوهام المدمرة فى فيلم «تلج». 

ولكنء علينا أن نواصل الحديث عن وسائل ثورية من نوع آخر ... فى المثال الذى 
قدمتاه عن الاستعارة الثورية كنا حريصين على أن نشير إلى اختلافها عن الاستعارة 
الكلاسيكية: الأدبية. ومن الملحّ أيضا تمييزها عن مجاز سينمائى, قد تكون بالنسبة له 
غير صحيحة - مجاز كلاسيكى : الرمز. ولنأخذء مثلاً. التعبير التالى ' فى أمريكا 
المعايد الحقيقية الوحيدة هى البنوك”. وللتعبير عن هذا سينمائياء فإن بونويل» أو أى 
شخص آخر يتبع النموذج الرمزى فى التفكيرء سوف يمد يده على الأرجح وبلتقط 
"الرموز : ويظهرها فى صورة بنك ويضع صلييًا هنا وهناكء يقوم بوظيقة إيماءات. 
ويقدم موسيقى كنسية .. إلغ. ياختصار؛ يدخل أشياء لا تنسب فى الأحوال العادية 
إلى بنك ويقدم إضافات. ويلصق تلك الرموز بالواقع مثلما توضع الميداليات فوق 
الصندوز. 
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الاستعارة شىء مختلف تمامًا : إنها طريقة للنظر إلى البنك كأنه معبد. ويصورة 
محددة: الزاوية التى تستخدمها لآلة التصويرء خطوات الأقدام الهادئة, أشعة الضوء 
الساقطة من النافذة بطريقة معينة, طريقة تصوير شباك صراف البنك؛ إنها مسالة 
متعلقة بضبط حدود الصورة. والتكوين, والإيقاع الدرامى: والصوتء وإيقاع الفيلم 
عموماء والأتقام الموسيقية. والتتيجة هى أنه من خلال المرئى تصور اللامرئى: 
فالجوهر الحقيقى للبنك هو معبدء قى هذا البك أو فى أى بلد رأسمالى آخر. ويصبح 
' اللامرئي " ثمرة» ونغمة توافقية للحقيقة الفعلية فيما وراء المظهر الزائف. فالمظهر هو 
فقط بتكء ولكن الحقيقة الفعلية أنه معيد. وكل هذا يقدم بدون أن يقال صراحة» وبدون 
توجيه لعقل الجمهور. وتحدث معجزة " المشاهد التواق ". أى المشاهد الذى يخلق» 
ويشارك فى خلق الاستعارة ذاتها. فلا أحد يقول له "هذا شبيه بذاك" ؛ وإنما يتوصل 
إلى الاستنتاج بنقسه. 

مولة ساسك * :هذا قبيز حيف هذا .: 

- " سينما أتجاجى " : ومهم بلا أدنى شك لأنه يتعين علينا أن نوفق فى فهم 
كيفية التعبير عن حقائق محددة دون أن تكون واضحة واستبدادية. وهذا شىء ثمين 
جدً! بالنسبة لصناع أفلام عن فيتنام ولصناع أفلام ثوريين آخرين: أنت تعرف أنك على 
حق ولكنك لا ترغب فى أن تصيح مزكيًا لنفسك. وترغب فى عرض حقائق 
سياسية ولكنك لا ترغب فى التحدث بمصطلحات سياسية. فماذا تستطيع أن تفعل 
للإقلات من الخطابة السياسية ؟ وكيف تتحاشاها ؟ تحاشى إعطاء المشاهد الانطباع 
بأن عقله مُوجّه. ويقدم له تعبير مجهز من قبل : اتطباع بأن الفيلم هى فقط ذريعة, 
وسيلة لرسالة سياسية ؟ والحق الذى اكتشفناه هى تقديم الحقيقية تدريجياء وعلى 
مراحل. حتى تصبل إلى الجمهور وكأنها إلهام. كما سنوضح فيما بعد. ويهذه الطريقة, 
يتعين على الجمهور أن يعمل على خلق الروابط - يقدر ما يمكن أن تبدو- وأن يتوصل 
إلى الاستتتاجات بتفسه. وهذا يكفل أن الرسالة لن تبدى مثل عقيدة مقروضة على نحو 


استيدادى. 
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ضرورة الروية 

كى نختم حديثنا عن الاستعارة: يتبغى أن ندرس بداياتها. ويكلمات أخرى: أين 
تنشأ الاستعارة ؟ وما هى مصادر " البعد الآخر ' و" غير المرئى " ؟ ومع أننا قلنا إن 
ميداً أخلاقيًا وفلسفيًا يجد طريقه إلى السينماء فهو ليس المبدأ الذى يخلق الصور 
المعيؤة : فاذاكاتت الصورة تجسيدا للقكرة: فانها ليست جنيتها: لا: فالاستعارات 
المميزة تولد من الرؤية العاطفية والحانية للإنسان الذى يصنعها - ليس كصانع أفلام 
يستحضر (مثل ساحر) صورا سينمائية» بل كإنسان ينقش باستمرار رؤيته للعالم. إنه 
يصنع الاستعارة لأنه مضطر إليهاء بعيدًا عن أى ضرورة داخلية : ولا توجد طريقة 
أخرى لعرض رؤيته الأخلاقية للواقعء يقوده وعيه إلى إيجادها. وبكلمات أخرى, 
الاستعارة الثورية هى نتيجة الضمير الذى يعمل وفق المعرفة التى يوفرها الوعى. 
والنقطة المهمة المحددة هنا هى أن هذه الرؤية يتعين أن توجد قيل الإبدا ع : والواقع أنه 
إذا لم يكن الإيدا ع من أجل هذه الرؤية فلن يوجد إبدا ع» إيدا ع حقيقى بالمعنى الثورى. 
لأن العمل القفنى هو تصور الإنسان وراء نطاق الواقعى؛ إنه التطبيق العملى الحتمى 
الذى ينشأ عن احتياجاته الأخلاقية. 


:» ل 
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عن فكرة اللغة السينمائية 


كريستيان ميتز 


قُدم هذا البحث لأول مرة كمحاضرة ألقيت فى باريس فى يناير 2191/١‏ ووزع 
يهذه الصيغة المترجمة فى مؤتمر أوييرلين «نانه0 لأفلام الطلبة عام ”*/191 ويطرح فيه 
ميتز المشكلة المحيرة المتعلقة بما إذا كانت السينما لغة, ويحاول إثبات أن السينما على 
خلاف اللغات اللفظية تفتقر إلى طاقة لغوية "- دوا ه شفرة ذات نطاق مستقل" ‏ - 
وبالتحديد إلى ' نظام علامات للتواصل المتبادل” .«مناهء ادن هصمميوهاما , فاللغة هى 
الشفرة التى تسمح بتولّد رسائل الكلام 6ا0,دم (506607), ولكنها ليست الشفرة الوحيدة 
الفعالة فى لسان أو لغة. وفى رأى ميتز أن اللغة هى ما يعوز اللسان السينمائى -0:© 
١84‏ 0008116 ويقدم ثلاثة تعليلات لذلك: ويعرق السينما لا كوسيلة اتصال بل 
كتعبير ومعنى (وهى رأى قابل للمناقشة على ضوء نظرية النظم) وكنظام جزئى فقط 
بوصفها نظاما يقتقر إلى علامات (الصور مبنية على أساس التشايه أو التناظر المعلّل 
4 نام لا على أساس العلاقة غير المعللة أى الاعتباطية مع المشار إليه 6مم,عاة, 
والخاص يعلامات سوسير). 

وهذا يقود ميتز إلى اليحث عن سمات للغة سينمائية عند مستوى وراء نطاق 
الصورة: فى ترابط الصور داخل المشاهدء وفى توليد القصة ذاتهاء ومن خلال المونتاج 
بمعتاه الأوسع. وفى هذا البحث يستشهد يمثال ' المونتاج الممتد * عوقادمم مناتنوسسل, 
ويدرس الدوال التى تشكله علاوة على مدلولاته المصاحبة. وعلى امتداد اليحث؛ يحدد 
تمييرًا مفيدا جدا بين دراسة الشقرات (ممارسته) ودراسة النصوص على الأخص. 
وهذا التمييز يسد حاجات كثيرة فى اتجاه تفسير لماذا لا تيرز الإحالات 5عممع هام 
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السينمائية الخاصة أو يبرز التحليل النصى فى تحليل سيميواوجى؛ وهو التحليل المعنى 
قيل كل شىء بكيف تتواصل السينما (أو الدوال) كلغة مكونة من نظم شفرات. ويحاول 
ميتز أيضًا إثبات أن مصطلحات معينة يعرقها ويستخدمها بالدرجة الأولى علم اللفة 
مثل الدال/ المدلولء والتركيبى/ الإحلالى قابلة للتطبيق على دراسة اللفة السينمائية 
لأنها تنطبق على خصائص تشترك فيها اللغات وشفرات أخرى. إن علم اللفة ريما 
يعتبر قرعا من قروع السيميواوجياء ولكن معرفة أدواته ومناهجه رغم ذلك مفيدة جد 
من أجل العمل داخل مجال أوسع 
ل اذ ف 

نقطة الانطلاق للتأملات التى أقدم نتيجتها اليوم كانت حيرة. الحيرة حين تُواجه 
بفكرة خاصة بلفة سيتمائية. تظهر كثيرا جدا فى كتابات المعلقين 5مأقامعممدمه 
السينمائيين. خلّفه لنا العرف الأصلى للمنظرين السينماتيين. 

والحقيقة, إن هذه الاستعارة - التى تستطيع فى حد ذاتها أن تؤدى وظيفة كدلالة 
تقليدية» أى كدعوة للبحث - تكون مصحوية فى أغلب الأحوال من تداولها بما ييدى لى 
على أنه تضارب شديد. فالمرء يتحدث عن السينما كأتها ذات لغة» لكنه فى الوقت تفسه 
يحجم عن القيام بأى إحالة إلى تعاليم علم اللغة. 

ولدينا هنا عقبةء وانعطاقة. مصحويتان بمفارقة شديدة إلى حد ما : كيف يمكن 
للمرء ألا يكون واعيًا يذلك. فبمجرد استخدام هذا المصطلم., تُدخل فى التعامل حتماء 
وعلى حساب القارئ أو المستمع. مجموعة كاملة من الروابط المضمرة والاستيعابات 
المشوشة بين اللغة السينمائية واللغة اللفظية ؟ وكيف يهرب المرء حينئذ من مسئولية 
جلب شىء قليل من النظام للانطباعات التى خلقها ؟ كما يجب على المرء أن يتوصل 
إلى تفاهم مع هذه الاستعارة, أو أن يتخلى عنها. 

:إذا. كانت.السينما لبنانا [309896ا منا] بالقعلء: فينيقى أن يحاول المرء ويوضسوح 
تحديد نقاط تشايهها مع واختلافها عن اللسان: وهى ما يعتبر شأنًا خاصا بعلم اللغة. 
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الفرق الأكثر أهمية بين اللغة السينمائية واللفة الصوتية يجي اليحث عنه. كما 
يبدى لى» فى اتجاه مفهوم نظام اللغة 68ا5ل00396-5و20! . قفى قلب أى خطاب شقاهى 
نجدء بين أشكال أخرى مختلفة (تلك الأشكال الخاصة بالقدرة على التعبيرء مثلاً) 
شفرة ذات نطاق مستقلء وهى تلك الشفرة الخاصة بنظام اللغة. 

والآن» فإننى لا أرى شيئًا شبيهًا بذلك فى السينما ماعداء ويوضوح. العنصر 
اللفظى فى الأفلام الناطقة» الذى علاوة على ذلك لا يستدعى نظيرا لتظام لغة ما بل 
يستدعى النظام اللغوى. 

لا شىء فى السينماء إذنء يشبه نظام اللغة. أى لا يوجد فيها شىء يتضمن 
خصائص نظام لغة وتنظيمه الداخلى. وما يجده المرء بديلاً عن ذلك هو حالة #ءمهادماء 
تتولى القيامء فيما يتعلق بالخطاب الكلى للفيلم» وحتى درجة محددة:ء بالوظيقة تفسها 
التى يقوم بها نظام لغة قيما يتعلق بالمعنى التام للتعبير الصوتىء والذى هو - يعيارة 
أخرى- ذلك النظام الذى يؤوسس مستوى أولى من الفهم يُسمى غاليًا ' المعنى الحرفى " 
أى المغزى الحرفى. والحقيقة أنه يوجد فى السينما نوع " معادل من نظام لغة '. ولكته 
لا يشبه النظام اللغوى [اللغة] . وهذا النظام المعادل هو ميدأ القياس عن طريق 
الإدراك الحسى (القياسى البصرى والسمعى)» الذى يتوحد بسببه المشاهد مع الآأشياء 
التى تظهر على الشاشة وبدركها. 

يلعب نظام اللغة دورًا شبيهًا إلى حد ما فى الخطاب الشفاهى. ولكنتا تعرف أن 
أساسه الداخلئ ليس القياس الخاص بالإدراك الحسى اقناامعه,وم؛ بل على العكس, 
إنه مجموعة كاملة من الروابط التى تسمىء منذ سوسيرء اعتباطية . 

ولا شك فى أن اللغوى والقياسي يتعارض كل منهما مع الآخرء والتعارض هنا 
كما أراه. هى كتعارض المشفر مع "الطبيعى". وهناك فرق بين اللقوى والقياسى 
(وسوف أعود إلى هذا فيما بعد), ولكنه يقع قى مكان آخر. لآن ما يسمى القياسى وما 
لإوماقمة و“المشابهة" وعصداطمعوة: و5 - والتشايه ١160655‏ عند تشارلز ساتدرز 
بيرسء والأيقنة 00019 عند السيميولوجيين الأمريكيين - يقع حقًا داخل نطاق 
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مجموعة كاملة من نظم عقلية واجتماعية محكمة بشدة (تبدأ بالآليات السيكوفقسيولوجية 
للإدراك ذاتهء التى تعتبر معقدة جدًا) كما أن الإدراك الخاص بمشابهة يقتضى بنية 
كاملة تتفاوت شروطها على الأخص تماما خلال التاريخ؛ أو من مجتمع إلى آخر. ويهذا 
المعنى. يكون القياس زاته مشفراً. 

وللتعبير عن ذلك بيساطة: فإن الشفرات التى تميز القياس ليست نظم لغة [ لغات 
5 ]] . وليس لديها إلا القليل من التشابه مع نظم اللغة [اللغات د5عناوهها 165] . 

ولهذا لا يوجد حقًاء وعلى عكس ما قال منظرون سينمائيون محددون, نظام لغة 
سيتمائى #6مادتزك-عوقناو0ة! عأامح:و01060310 2 إلغة سينمائية (بالفرنسية) #ناومها 
1زم 620913 ]. وهذا تعبير سلبىء ولكنه على أية حال تعبير عديم الجدوى. لأنه 
حالما حدد المرء ذلك فإن عليه أن يحددء فى الوقت نفسه ومن خلال النقاط المشتركة 
والاكتلوقات: خضائفن متتضلة ونصدة فى الخطاب السنتفائن ٠‏ 

أولا : السينما بوصفها مقاومة ل نظام اللغة [اللقة 6د1309ة ] (الأقواس يضعها 
المترجم للتص من الفرتسية إلى الإنجليزية: وفو يترجم كلمة " اللقة * بالفرنسية إلى 
' نظام لغة " بالإنجليزية ويحرص على وضعها بجانب ترجمته فى كل مرة تقريًاء وهى 
ما نترجمه إلى ' الطاقة اللغوية ' بالعربية - م ) ليست وسيلة للتواصل » فهى لا تسمح 
مباشرة بالتبادل الثنائى بين مرسل ومستقيل : الإنسان لا يستجيب لفيلم بفيلم آخر 
يقدّم فى نقس اللحظة. ومجال المعنى لا يتشوش بمجال ما يسمى التواصلء ويالمعتى 
الضيق للكلمة لا يتشوش بمجال الكلامء الأكثر تحددا. والسينما تعنىء لكنها تفعل ذلك 
كوسيلة للتعبير لا كوسيلة تواصل. 

ومن الواضح.: أن المرء يستطيع أن يقول الكثير مثل ذلك عن الخطابات الشفهية 
(إلقاء الشعرء مثلاً). لكنه لا يستطيع أن يقول هذا أيضًا عن نظام اللغة الصوقية 
عناوأهمطام عناومةا دا الذى لا يتشوش يبهذا الاستعمال أو ذاك للغة الصوتية للسان 
الصوتى [ هناوتدهم عوقوصةا ] . 
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ثانيًا : (وقد تحدثت عن هذا من قيل) إن المعنى الحرفى لفيلم يعهد بهء وإن كان 
ذلك بصورة غير تامة, وكما سنرىء إلى تشفيرات قياسية:؛ بيتما المعنى الحرفى لتعبير 
صونى يقوم إلى حد كيير على تشفيرات اعتياطية. 

ثالكًا : السينما ونظام اللغة (الطاقة اللفوية - م) [اللغة 6دوها 2ا] يختلفان بشدة 
فيما يتعلق بوحدات منقصلة دانمس ©0156:61. وليس صحيحا أن السينما لا تتضمن 
شيئًا منها. بل إنها تتضمن بالفعل هذه الوحدات ؛ ووعن طريق مثال يوجد التموذج 
المشفر للمشهد؛ الذى سأاتحدث عنه باختصار. لكن أول ما يقال عن هذه الوحدات» 
إنها ليست الوحدات ذاتها الخاصة ينظام الأغة. ثم إن الوحدات المنفصلة ليست معروفة 
أيضا فى السينماء لأن البحوث السينمائية أقل تقدما بكثير من البحوث اللغوية : وهذه 
البحوث هى القادرة على إعطاء الاتطباع - وهذه حالة سوء فهم, وإن كان سوء فهم 
قايلاً للإادراك - بِأن هذه الوحدات مقتقدة فى الهدف ذاته. 

وأخيراء وقبل كل شىء.: فإن الوحدات المنفصلة داخل نطاق فيلم لا تعطى المظهر 
الخاص بكينونتها . وكما هو الحال مع أى معنى أيقونىء فالمعنى السينمائى يعطى 
الانطباع عند الوهلة الأولى بأته متصلء وليس متقصلاً. وهذا المظهر هو أيضًا جزء. 
أى بالأحرى جانب من حقيقته : صحيح أن معنى فيلم يعتير متصلاً مادام صحيحًا أن 
المشاهد العام يستقبله كمعنى متصلء ولهذاء هناك حيز لظاهراتية المعنى التى حاولت 
أن أسهم فيها ببعض أعمالى. التى تضع نفسها عن عمد قى جاتب المشاهد الساذجء 
وتصف ما ' يُخَلَّد " من جانبه. وفى أفلام: لم تكن فى البداية مفهومة على نحو مباشر 
وتام باعتبارها متضمنة لمعنى, لم يكن مشروعى يشمل بعد هدف تتاولها. حتى حين 
يرغب المرء (كما فى حالتى) فى أن ينقد هذا الاتطياع المتعلق بالقطرة» وأن يكتشف 
الآليات المختلفة التى تأتى: فى وقت واحدء لتثير هذا الانطباع وتلجأ إليه. فلا مفر من 
أن نلخذ فى الاعتبار حقيقة وجوده. إن الفيلم ليس نسخة دقيقة من الواقع؛ إنه 
خطاب مركّب. لكن كيف يستطيع المرء أن ينقد وهم الواقع إذا كان لا يؤمن بواقع هذا 
الوهم ؟9 
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.. إن هدف نموذج محدد للتحليلء إذنء هو تحرير التشفيرات المستترة وراء براءة 

الفيلم. ولكن هذه التشفيرات مختلفة جدا عن تشفيرات نظام اللغة [اللفة [وناوهه دا]. 

لا تسمح السينما بشىء يشبه التمفصل الثتائى «دائقانه3 واناناه00. وقد أراد 
البعض: فى ردهم على؛ أن يثيتوا العكس. ولكن مقاريتهم. كما أراهاء تؤدى إلى 
تجافل خسوضية الشتنا ف وتجاهل نظام اللفة [اللفة #دومدا]. وعلاوة على ذلكء فهذه 
المقارية تبدى لى كانها : تعتمد على خلط بين علم اللغة ونظم اللغة. وفى دراسة لفيلم, 
يستطيع المرء أن يستتتج إيحاء إنسان من عمليات محددة خاصة بالفرع المعرفى 
اللغوى. لا من اخمائهين معينة للمادة - اللفة : [ ©6ناوهةا-اءزمه'! ] فالانسان لا يقيل أن 
يوعز إليه من مادة ! 

لا تشمل اللغة السينمائية أى وحدات من التمفصل الأولى 6منادانهتانة شبيهة 
بالوحدات اللغوية الصغرى (أو حتىء بالتقريب. شبيهة بالكلمات) كما أنها لا تتضمن 
أى وحدات من التمفصل الثنائي شبيهة بالوحدات الصوتية الصغرى. 

وفضلاً عن ذلك, فقد صدمت كثيرًا بشىء واحد : وهو أنه فى الكتابات التقليدية 
المكرسة للسينما كان التشبيه المتكرر جدا للصورة بالكلمة (وبالتالى تشبيه المشهد 
بالعبارة) مدعومًا فى حقيقة الأمرء من جانب أولتك المنظرين الذين لم يستفيدوا من 
علم اللغة. 

التمفصلات السينمائية موجودة. لكنها تقع فى مكان آخر. وفى هذا الشأن, 
يصيح تمييز أولئ واضحا : وهو التمييز بين اللغة السينمائية بالمعنى الصحيح والنص 
الفيلمى بكامله (كلمة ' نص " مستخدمة حسب معناها عند لويس هيلميسليق). 

فى نص صوتى؛ حوار؛ على سييل المثال لا تعتبر اللغة الشفرة الوحيدة التى 
تلعب دورا. فنظم أخرى - مثل تلك النظم التى تتحكمء بهذه المساحة الاجتماعية - 
الثقافية أو تلك. فى الأداء الصوتى المعبر أو المثير للعاطفة؛ وفى ظلال المعانى ذات 
الأنواع المختلفة - تأتى لتترابط مع فعل نظام اللغة [اللغة [ون09تا] وتأتى أيضا لتدمغ 
النص بيتمفصلاتها الخاصة. 
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وهذا هى السبب فى أن تصا (وأيضاء نصا أدبياء أى بالضبط كذلك, النص المركّب 
لفيلم) يختلف بشدة عن شفرة. أولاء لأنه يحوى العديد منها. وثانياء لأن دراسة النص 
- النص فى حد ذاته - يجب ألا تختلط بالدراسة الحقيقية لواحدة أو أخرى من 
الشفرات التى تتجلى فيه بل يجبء على العكسء وضع التشديد (ينوع من الإحلال 
لمبدأ وثاقة الصلة) على العمل الذى يترأس ترابط هذه الشفرات فى النصء» وياختصار. 
العمل الذى يخلق النص. 

وبالتالى يبدو لى أن تحليل النصوص وتحليل الشفرات مشروعان مختلفان تماماء 
رغم الروابط المختلفة التى توحدهما. ويحثىء على مستوى هذه التقطة, أصبح معنيًا فى 
المقام الأول بهذه الشفرات : ويناء على ذلكء ويهذا المنظور أقيّم نفسى اليوم. 

ومع ذلك تبقى كلمة عن النص الفيلمى: فقط أتعريقه : النص الفيلمى هو الخطاب 
الكلئ للفيلم. الوحدة الخاصة بالتجلّى أى حتى الوحدة القادرة بمفردهاء فى البداية, 
على أن تكون شاهدة عليه؛, وتحفظ نسخ فيام (حين تكون فى حالة جيدة) 
بصورة تامة. 

وفى هذا النصء نجد نظما متتوعة, أو صورًا راسخة متنوعة. يمكن لتحليلها أن 
يؤكد ما إذا كانت مرتبة فى نظام واحد أى فى عدة نظم. ويعضها يتضمن هدفًا 
اجتماعيًا - ثقافيًا إلى حد بعيد : وهى تظهر فى أفلام, لكنها تظهر أيضًا فى منتجات 
أخرى للحضارة نفسها فى العصر ذاته. ولهذا فهى تتتمى إلى القيلم كنص شامل 
ولكنها لا تنتمى إلى السينما كوسيلة تعبير خاصة. 

والبعض الآخر من هذه النظم أى الصور يكون, من ناحية أخرى: خاصا بالسينما 
ذاتها. وهى مرتيط يطبيعتها المادية - لآن السينماء ولا تدعونا ننسىء هى أيضًا أداة 
إنتاج تكنولوجية - ينفس طريقة ارتباط مواصفات الشفرة اللغوية يمادة وحدة النطق 
68 أى مرتيط يخصائص معينة للتعبير الصوتى. 
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لو كانت اللفات المختلقة غير مميزة عن بعضها البعض بتمونجها المادئ الخاص 
بالدال (ما يسميه هيلميسليقٌ مادة التعبير) فلن يكون بمقدور المرء فهم السبب فى أن 
بعض الشقرات - وليست كلها- دمكن أن تسمى شفرات خاصة بهذه اللغة أى تلك. 

إن السينما المعاصرة - التى تتضمن الآن الصوت والكلام - تتميز بترابط أصلى 
لخمسة نماذج مادية خاصة بالدوال : )١(‏ الصورة (ولكن ليست أية صورة:ء لأن صور 
اتعكاس المرأة أو صور التصوير المجازى هى أيضا صور؛ ولهذا فأتا أعنى : الصورة 
المتحركة المصورة بآلة تصوير سينمائية والموضوعة فى مشهد). (”) صوت الكلام 
الممسجلء حين يكون سبيلاً ل"الكلام فى الأفلام. (؟) صوت الموسيقى المسجلة. 
(:) الضجة المسجلة (وهى ما تسمى فى الاستوديوهات "الضجة الواقعية' بوصقها 
مقابلة للموسيقى). (ه) التتيع التصويرى لمادة مكتوية (وأنا أقصد هنا قائمة المشاركين 
فى الفيلم, والعناوين الخاصة بالكتابة التى تشملها الصورة .. إلخ). 

هناكء إذن. خمس أدوات مختتلفة: غير أن تعدادها لا يقول لنا شيئًا حتى الآن 
حول بنيات القيلم. ولكن حين يدرس المرء هذه البنيات فلابد أن يقيد نقسه بتصنيقها 
كجاتب من اللغة السينمائية. وهذه الينيات هى وحدها التى يرتيط وجودها الفعلى 
بواحد أو آخر من هذه الأدوات: أى حتى بتضافراتها., 

مثال : المادة الصوتية ليست خاصة بالسينماء لكن المادة الصوتية المسجلة على 
شريط (التى ستدخل من ثم كشىء متمم للصورة) تسمح بأشكال جديدة. هى بقدر ما 
يتعلق الأمر بها خاصة بالسينما. 

وعلى عكس ما افترضته فى بداية عملى فإننى الآن مقتنع أكثر وأكثر بأن 
اللغة السينمائية,. حتى بالمعنى الضيق الذى عرفته به. تشمل الآن عدة نظم لا 
نظاما واحدا: 

فى حالة البحث الحالى لا أستطيع أن أزعم جادًا أننى قادر على توفير قائمة تامة 
بهذه النظم. ومن ناحية أخرى, فإننى ؛ من الآن فصاعدا. وإن كنت لا أستطيع 
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حصرهاء فإنى على الأقل أستطيع قول إن لدى فكرة عن وضعهاء وعن الطريقة التى 
تعمل بها. ولكى أوجنء سيوف أقيد نفسى ينظام واحد منها, ويأحد الأشكال التى 


تحندها 

فى الأفلام الروائية (وأعنى أفلام الحبكة) الخاصة بفترة زمنية معينة (ما يسمى 
العصر * الكلاسيكى ". الذى يمتد من عام 1977 تقريبًا حتى عام )١11050‏ يتعرق المرء 
على نماذج متنوعة من المونتاج لا يمكن حصر عددها. والنظام الذى تشكله (الذى 
يتسع لاسم ' مونتاج كلاسيكى” أو أيضًا لاسم " تحليل كلاسيكى ') لا يعنى بالأشياء 
أو الأحداث المصورةء بل بالعلاقات المكاتية - الزمانية بين هذه الأشياء والأحداث. وكل 
نموذج مونتاج يتوافق» فى هذا الشأن, مع متهج محدد فى تحليل الخيرة» ومع مبدأ 
منطقئ محدد فى تنظيم زمان - مكان سينماتى با معنى الدقيق (أى متميز عن مبدأ 
الإدراك الفعلى وعن مبدً نظام اللغة [اللغة 0916 ]) ومع صيغة تركيبية محددة فى 
ملسلة الصور المتوالية داخل نطاق المشهد ذاته. 

هذه الأشكال من المونتاج تستمد معانيها الى حد كبير من علاقة أحدها بالآخر. 
زاكوة إن ضيه أن يمامل. إذا جار التعيين مم شادع من التراكين. نبلم 
فقط عن طريق نوع من الإبدال 61105ائ2:ه أن يحددها ويعددها. وهكذا فإننا 
نتحدث فى أحوال كثيرة عن ' المونتاج المتوازى" 7001398 اوالهئدم : لكن كيف يعرف 


المرء أنه موجود - وأنه دبوجد كوحدة منفصلة. وكنموذج خاص من التمفصل - إذا لم 
يكن قد اكتشفء فى أفلام أخرى من الفترة ذاتهاء أنواعا أخرى من المونتاج غير 
المتوازى ؟ 


ومن بين هذه الأشكال الأخرى. سوف أتناول مثالاً واحدًا وأقترح تسميته ب 
المونتاج الممتد 700596 عاناق]نال. هنا يوجد قيلم يظهر رجلين يسيران بصورة مؤلة 
فرق رقعة وأسسعة من الأركن. ونكن ترح بالتبادل: لقتلات متحكمة لموازييفا القن 
تتمزق» ولقطات قريبة لوجهيهماء تظهر تدريجيًا شعر لحيتيهما المتنامى» كما نرى 
لقطات متوسطة ندرك من خلالها المدى الواسع الذين يتعين عليهما أن يرتحلا عيره, 


307 


حيث يظهران وهما سائران على أقدامهما بمشية متقطعة. خطاها أشيه يخطى السائر 
وهى تائم. ريا الصور المتتابعة إحداها إلى الأخرى بالتداخلات ةع/امدةال-مها 
وأيضا بموتيفة موسيقية موحدة. وتتوقف التداخلات والموسيقى حين يصل الرجلان. 
مثلاً. إلى موضع ماء ويستريحان تحت ظل شجرة؛ ويتبادلان كلمات قليلة : وعندئذ 
يوجد مشهد آخرء يسوده مبدأ آخر للمونتاج. 

على مستوى الدال يتضمن هذا الترتيب ثلاث سمات وثيقة الصلة : )١(‏ المزج 
الدورى والمحدود بين عدة موضوعات مأخوذة من المكان ذاته. (؟) الاستعانة فى 
الترتيب بتأثير بصرىء وهو تأثير وحيد (وهذا التأثير هناء هو التداخلات). (؟) الحدوث 
المشترك زمانيًا للموتيفة الموسيقية (واحدة فقط) والسلسلة الأيقونية قيد النظر. 

فلماذا تستحق هذه السمات أن تعد وثيقة الصلة بالموضوع ؟ لأنها من ناحية, 
لا تظهر - أو لا يظهر ترابطها التام- قى التماذج الأخرى من المونتاج المستخدمة قى 
القفترة الزمنية ذاتهاء ومن ناحية أخرى. لأنها تظهرء وفى المقابلء فى كل 
المونتاجات ” الممتدة " لهذه الفترة: وراء نطاق الأشياء والأحداث المصورة (التى تعتير 
هنا غير وثيقة الصلة). ولهذا لا يتوافق هذا الشكل مع حادثة ماء يل مع نوع من 
الأحداث. إنه وحدة شفرة ( - شفرة خاصة بمونتاج كلاسيكى. فى تلك الحالة). 

على مستوى المدلولء تتيدى لنا ثلاث سمات وثيقة الصلة (لكن هذه السمات 
ليست لها علاقات أحادية المعنى - ثنائية المعنى مع سمات الدال؛ والمساواة فى الرقم 
"١‏ مصادفة) : 

)١(‏ سمة التزامن الدلالية؛ هينما تنمو اللحية. وهينما تتمزق الجواربء. ومع 
امتداد الصحراء التى يجرى عبورها تدريجيا . 

(1) السمة الدلالية ' الممتدة ". فى مشاهد أخرى للسينما الكلاسيكية: يكون 
المؤقّت موجها بقوة : فالأحداث يتبع كل منها الآخرء وتضاف إلى بيعضها البعض. 
وهناء ينظّم الزمن فى آنية ضخمة:, ثابتة وراكدة. والحدث الوحيد (حدث " السير 
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بصورة مؤلة ') هو حدث لا ينقطع؛ ولا يتطور : فالبطلان: وليس الحبكة. هما اللذان 
يتطوران. 

(؟) سمة دلالية تتعلق بطريقة النطق. فالفيلم: يكون, عادةء جازمًا تامًا : وهو 
يثبت أن الأحداث تتكشف أصغر تفاصيلهاء بالضبط عندما تراه على الشاشة. وهنا 
تصبح الطريقة؛ إذا جاز القول. جازمة جزئيًا : فالمشهد لا يزعم أنه يقدم لنا السير 
الطويل للبطلين بكل واقعية جيشان الأحداثء بل إنه بالأحرى يقدم لنا صورة إيضاحية 
له معقولة فى ظاهرهاء لإعطائنا فكرة عنه. ولتقديم مثال مقنع. ولا تعود طريقة الإثيات 
لتكون على نحو "لقد كان الأمر هكذا" بل "إنه يجب أن يكون مثل هذا بدرجة ما". 

فيما يتعلق بهذا المثاله يظل من الضرورى أن أوضح بالتقصيل عدة نقاطء ولكن 
لضيق الوقت. سوف أشير إليها فقط : 

هذا المونتاج لا يعتمد على قياس إدراكىء ولا على علاقات اعتباطية؛ فهو من 
النوع الرمزى. 

وهو يحدث تأثيره على المستوى البلاغى (أىء المتعلق بظلال المعانى أو التضمين 
وفقًا للوحدات الكبيرة) لكنه أيضًا يتخلل المعنى الحرفى للفيلم. وهذا المزج الوظيفى 
مزج خاص بالسينما. 

هذا المونتاج يمكن إنتاجه ماديا فقط بالأدوات التقنية للسينما. وليس له معادل 
حقيقى فى أى مكان آخر. 

هناك سمات معينة وثيقة الصلة يمكن أن تكون زائدة عن الحاجة لا مميّزة. 
مثال : الموتيفة الموسيقية, يمكن إغفالهاء لكن غيابهاء فى هذه الحالةء يمتد خلال المشهد 
بكامله. 

وهناك عناصر معينة أصنّفها مع الدال يمكن اعتبارها ويالتساوى كمدلولات. 
لكتها تكون مدلولات داخل نطاق نظام آخرء هو هنا ذلك النظام الخاص بالقياس 
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الإدراكى. وفيما يتعلق بالمونتاج فهى تعمل كدوال. وبالتالى؛ فإن الشكل يستلزم 
القياسء كمرحلة أيكرء حتى ولو كانء فى حد ذاته وكشكل. ليس نظير . 

أود أن أعودء فى الختامء إلى الإيحاء اللغوى. الذى يعتير قادراء يغيدًا عن أى مره 
تطبيق آلى: وكما أرىء على الإسهام يصورة مفيدة فى دراسة فيلم. وقد قلت فى اليداية ' 
إن المفاهيم اللفوية مثل "الوحدة الصوتية الصغرى, والوحدة اللفوية الصغري" 
والكلمة كانت يلا روابط مع الخطاب السينمائى (وقد توجد مفاهيم أخرى كثيرة مثل 
مقطع لفظى هااداازة ) ولكن فى سياق تفسيرئ استعتت ياستمرار بمفاهيم لغوية 
أخرى : الدالو, المدلول» التراكيبء النموذجء مادة التعبيرء وحدة وثيقة الصلة 
بالموضوع (مناسبة). وحدة عارضة: الإبدال... إلخ. فهل تكون المسالة. إذن» أن تراث 
اللغويات هو تراث مزدوجء وأن هذه الازدواجية تيدأ فى الظهور حالما يدرس المرء 
المعانى خارج اللقة ؛ 

حسنًاء أنا أعتقد ذلك. كما أعتقد أنها تشرح نفسها إلى حد يعيد جدًا. فهناك 
مفاهيم أو نظم لغوية معينة ترتبط بالخواص المميزة للغة, بالخواص التى تحيد بها عن 
لغات أخرى [ألسنة 3093965ا] ويكون التصدير آنئذ عديم الجدوى (قيما عدا التعبيرات 
السلبيةء التى يكون لها من قيل أهميتها الخاصة فى الذاكرة). وعلاوة على ذلك. 
تتضمن مفاهيم أى نظم لغوية أخرى معنى شاملاً لا معنى مميرًا : إنها ترتبط بالسمات 
المميزة (وكمثال : الحقيقة الإحلالية والحقيقة التركيبية) التى تظهر داخل النظم اللغوية 
[اللغات 65نداوهةا ] والتى نظو انها داخل شفرات أخرى. إن مفهوم هذا النظام, 
حتى وإن كان قد تحدد منذ البداية على أيدى اللغويين, كان سيميواوجيا من قبل ومن 
حيث الأساس داخل نطاق أصله : وهذا بالضيط هو السبب فى أنه مصدر عون كبير 
فى دراسة هذا التظام أو ذاك من نظم المعنى غير اللغوية. 

يجبء فى النهاية» أن أذكر يوضوح أن المنتج اللغوى الذى يعرف على هذا الندو. 
لا يسمحء فى حد ذاته, بتحقيق السيادة لظاهرة السينما فى كليتها. وعلاوة على ذلك. 
ففى بعض أعمالىء يختلط هذا بأشياء أخرى. فهى تتضمن معنى فقط بوصفها 
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إسهاما . ويعض المقاريات التى فحصتها أو لم أفحصها مقاريات ضرورية : علم الجمال 
العام, علم الاقتصاد (لأن السيتما صناعة).؛ علم اجتماع الجماهيرء دراسة 
الأيديولوجيات (التى تلعب دورًا مهما وكبيرا فى السينما) العمليات النفسية 
الفسيولوجية فى الإدراك. التحليل النفسى (لأن التدفق السينمائى يقدم تشابهات 
محددة - والحقيقة أنها تشابهات معروفة على نحى ردىء تماما- مع "العمليات الأولية” 
التى تحدث عنها فرويد. كما هو الحال مع "القدرة على التصور" التى كانت بالنسبة له 
أحد الخصائص الملائمة للعمل فى دراسة موسعة للأحلام). 

وهناء أكتشف رغم كل شىء فائدة هذه الفكرة الخاصة ب نظام لغة سيتمائية؛ لأن 
المناهج التى التزمت بمعظمها لا تتيح لى دراسة الكل الخاص بالسيتما. والجانب من 
هذا الكل الذى تدركه؛ الذى يشمل عددًا محددًا من النظم الخاصة بإنتاج ونقل المعنى» 
هذا الجاتي يغطى تماما ما يسمى " لغة سينمائية ". 

وهذه ' اللغة السينمائية ' ليست مفهومة بعد. وأنا شخصيًا لا أفهمها حتى 
الآن. لكنها تبدو لىء الآن؛ بكونها فكرة, أقل غموضًا بقليل عما كانت عليه منذ 
ثمانى ستوات. 
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تمفصلات الشفرة السينمائية 


أومبرتو إيكو 
قدم أومبرتى إيكى هذا البحث فى مهرجان بيزاى السيتمائى عام 19117: وتلى 
تقديم بازولينى ليحثه المعنون " سينما الشعر ' (عام )١5160‏ ويحثته هى المعتون " لغة 
القعل المكتوية" ©2:05ة'!آن 50112 دداومنا ها (عام )١1517‏ الذى نشر فى مجلة نوقى 
أرجومتتئ" امعد دونة الاداهلة (أبريل - يونيه 1937). وقد أضاف بيتر وولين له 
هوامش تفسيرية حين ترجمته مجلة ' سينما تيكس" 01060201065 ونشرته قى عدد 
يناير /1917٠١‏ وفى بحثه. يعترف إيكو بأن كريستيان ميتز وييير باولى بازولينى هما 
السيميولوجيان السينمائيان الأكثر أهمية, ويعيد النظر فى مقارياتيهما لمسالة اللغة 
السينمائية على انفراد. ويعدئذ يؤيد بارولينى فى بحثه عن لغة سيتمائية توجد فى 
الصورة ذاتها لا فيما وراعهاء لكنه أيضًا يتناول قضية صارخة تتعلق بفكرة بازولينى 
عن أن سيميولوجيا السينما معادلة لسيميولوجيا واقع. وفى تنأوله هذاء يحاول بشدة 
البرهنة على أن شفرة أيقونية ما قابلة للتحليل إلى خيارات ثتائية منقصلة (فى تباين 
حاد مع التزام ميتز ب" تشايه أيقونى يسيط') يضعها بعدئذ عند أساس شقرة 
سينمائية متمفصلة تمفصلاً ثلاثيًا تعمل داخل نطاق الصورة (ويتعبير أكثر دقة, داخل 
نطاق لقطة مفردة أو سلسلة صور- أطر). وهذه الفكرة الفريدة إلى حد بعيد والخاصة 
بتمفصل ثلاثى «ولدالام0ة هاما هى فكرة غنية جدا ويارعة؛ وذلك أنها فيما بيدى 
تعوض الواقع ذاته (وهم التمثيل القياسى بالنسية لإيكى) الذى ينشئ ميتافيزيقا 
سينماء كما يقعل ذلك بوضوح عند بارّان. 
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يوجد الكثير هناء كما عند ميتز ويازولينى» يخضع لنقاش جادء وريما كان أكثره 
الجزم بآن كل وسائل التواصل القياسية بصورة واضحة يمكن تفكيكها إلى وحدات 
منفصلة للتواصل الرقمى. والحقيقة أن هذا الجزم يشكل أساس هذا التمفصل الثلاثى. 
(انظر المقال التالى فى هذا الفصل والمعنون “الأسلوبء والقواعد والأفلام” من أجل نقد 
أكثر توسعا لهذه النقطة). ومن ناحية أخرىء فإن إلحاح إيكو على عمل الشفرات داخل 
نطاق الصورة (والذى يتراوح من عمل شقرات الإدراك الحسى إلى عمل شفرات الذوق 
والاحسافن) قد سبدئ قاضها على اساس أكك كاتا ويطعل من السبتحيل تحفيق أنة 
براهين إضافية للتشابه البسيط بدون بذل جهد فى تأسيس بينة قوية فى هذه القضية. 
وقد ابتعد ميتز نفسه كثيراء فى كتاياته الأحدث. عن بازان ومال إلى قبول حجة إيكو 
فى هذه النقطة لا إلى تفنيدها. 

وآخيرًاء فإن وصف إيكو للشفرات البصرية البلاغية الموجودة فى الصورة يبدى ذا 
أهمية خاصة لأنه يصف عملية متعلقة بإضفاء طايع العرف «ممناهعالهممتادعلادمه 
تنسجم على تحو جدير بالاهتمام مع وصف ميتز لكيف تنشأ أشكال السرد أو كيف 
ينشا تركيبه. وقد انثقد ميتز ذاته لمطابقته البلاغة بالنحى (يحكم طبيعة سيميولوجيا 
النتيتما يتيقى أن تكون النلاقة والتعو غين متفضلين)!). ويجادل مايكل سيجيرا 
8 )141016 قى مجلة ' سينيتيك ولق بأن هذا من شأنه أن يختزل البلاغة إلى 
الدلالة على معنى محدد (دلالة اصطلاحية 060018800: فى حين أن البلاغة التضمينية 
©/01816 . '"البلاغة الصرف” عند ميتز تنتسب إلى أنماط ثقافية لا إلى السيتما. 
وينهى سيجارا مناقشته قائلاً: "بهذا المنظور من الواضح أن الكل الخاص بالبلاغة 
السينمائية هو ما يحتاج إلى إعادة تقييم... بعيدا عن ' بلاغة - نَحو ' ميتزء وقد يلاقى 
فى الطريق ' سينما الشعر ' عند بازولينى ومنظرى المونتاج. ما البلاغة السينمائية ؟ ماذا 
يعنى الرمزء والحذف (أو الإضمار) 8/11056» وماذا تعنى الاستعارة والكناية يالفسية 
للسينما ؟ هذه أسئلة حاسمة تحتاج إلى المواجهة": باستكشافه لاتجاهات ممكنة يتايع 
فيها هذه الأسئلة وغيرهاء يقترح أومبرتى إيكو 'طريقًا ثالنًا' مزدحمًا ومثيرا بالنسبة 
لطريقى ميتز ويازوليني(). 
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هوامش مقدمة المحرر 


)١(‏ انظر: 
.119 .م ,1968 بلعنة طاعمنلكا بكتبد2 ,ولط ريوتمعم01 نال ممتأوع|أتموا5 ا اناد دتلوووع 

)١(‏ انظر: 
2 .70 ,14 .ألا رمععقء5 ما .عمق ,تمعوع0) أعطءألا * بإووامامع5 300 لمان" 


)١(‏ يشمل كتاب إيكو نظرية السيميوطيقا 5671101125 01 16017 [صياغة أحدث لهذا المقال -ولآحوم810 
.(1976 .قوعرط ,يالمنا وصقالما .وما 


مقدمة(') 


تتناول هذه الورقة بعض الجوانب من يحثى الحالى فى سيميولوجيا الشقرات 
البصرية؛ وأنا أنظر إلى تطبيقها على مسائل خاصة بالسينما على أنه إثبات جزتى 
فحسب؛ فهى لا تمتلك مزاعم عن كونها مرتبة على تحى منهاجى. وخاصة أننى أريد أن 
أقتصر اليوم على ملاحظة التمفصلات الممكنة لشفرة سينمائية» وأن أترك جانيا البحث 
فى الأسلوبيةء والبلاغة الموضوعاتية 0116© عناة1!61ء وعملية التشفير الخاصة 
بالتركيبيات الكبيرة السينمائية. ويكلمات أخرىء فإتنى سوف أقترح اليوم بعض 
الأدوات لتحليل " اللغة * المتصمورة للسينماء كما لو أن السينما قدمت لنا حتى الآن فقط 
' وصول القطار إلى المحطة " مهو اذ منتم! دك ع6انمته'ا أو "“رئ الْزهور" /560ه2ة'ا 
96 (وكما لو أن دراسة أولية لإمكانيات تشكيل نظام للغة الإنجليزية تحصر 
مناقشتها فى »لم80 /زة00:0650 - سجل خاص بمسح الأراضى الإنجليزية وملاك 
الأراضى أمر بعمله وليم الفاتح حوالى عام ٠١87‏ - المترجم). 
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فى رصدى لهذه الملاحظات سوف أتخذ كتقطة انطلاق المقالين اللذين أسهم بهما 
كل من ميتز ويازولينى فى سيميولوجيا السينماء اللذين حفزانى إلى أقصى درجة. وأنا 
أشير هنا إلى مقال ميتز "السينما : لغة أم لسان ؟". وإلى ملاحظات بازولينى فى بيزاو 
العام الماضى9'). 

ومراعاة للإيجاز سوف أكون قادرًا على النظر فقط فى تلك التقاط من المقالين 
التى تبدو محل خلاف أو بحاجة للتيحر فى فروع معرفية أخرى؛ وينيغى فهم أن 
حججى قائمة على احترام عميق لعمليهما وعلى مشاركة فى الاهتمام بهما. وأعتقد أته 
من الضرورى البدء من حيث بدأ ميتز ويازولينى: ولكن فى حين أنهما يمضيان قدمًا 
فى متاقشتهما فإتنى أود العمل فى الاتجاه العكسى. 

١‏ - بكلمات أخرىء يميّز ميتز فى تأمله الخاص ببحث سيميولوجى عن السينما 
كينونة آأساسية ليست فيما عدا ذلك قابلة للتحليل. ولا قابلة للاخترال إلى وحدات 
منفصلة يمكن تركيبها بواسطة التمقصلء وهذه الكينونة هى الصورة. والمقصود هنا 
فكرة خاصة بالصورة كشىء غير اعتباطى ومعلل يعمق؛ نوع من التشابه مع واقع, 
لا يمكن أن تحدده أعراق ' لغة ". وبالتالى فإن السيميولوجيا الخاصة بالسينما قد تكون 
السيميولوجيا الخاصة ب “الكلام” بدون أن تكون وراعها لغة, والسيميولوجيا الخاصة 
ب نماذج من الكلام , أى ذات الوحدات التركيبية الكبيرة التى يجعل ترايطها الخطاب 
السينمائى واقعا. وعلى أية حال. فمشكلتنا اليوم هى ما إذا كان من الممكن اكتشاف 
عرق. وشقرة:» وتمفصل فيما وراء الصورة باعتبارها الحقيقة الوحيدة. 

؟ - أما قيما يخص يازولينىي» فإنه يؤمن بالرأى الآخرء وهى أنه من الممكن 
تفسيس لغة خاصة بالسينما. ويلح (عن حق فى رأيى) على أن هذه اللغة, لكى تمتلك 
مكانة لغة, لا تحتاج إلى العمل وفق التمفصل الثنائى الذى ينسبه اللغويون إلى اللغة 
اللفظية. بل تحتاج إلى اليحث عن وحدات التمفصل الخاصة يهذه اللغة فى السينما؛ 
كما أن بازولينى يلزم نفسه بفكرة محل خلاف عن " واقع ", وهى أن العناصر الأولية 
للخطاب السينمائى (ذى اللغة السمعية - البصرية) قد تكون هى الأشياء ذاتها التى 
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تلتقطها لنا آلة التصوير ككليات مستقلة» وبالطريقة التى يسيق يها الواقع تقليدًا ما. 
فى حين أنه. فى حقيقة الأمرء يتحدث عن " سيميولوجيا ممكنة للواقع ". وعن أداء 
تأملى للغة» فطرى بالنسية لسلوك الإنسان. 

قبل وضع العناوين الفرعية لمنهج بحثىء أعتقد أنه قد يكون من المقيد أن أذكر 
السبب (مع إشارة خاصة إلى موضوع لقائنا هذا العام) فى أن هذه المحاولة تعتير 
صائية. 

إذا كان هناك اتجاه وحيد راسخ فى البحث السيميولوجىء فإن هذا الاتجاه 
يشمل اختزال كل ظاهرة تواصل إلى جدل بين الشفرات والرسائل. وأنا أشدد على 
استخدام مصطلح " شفرة " الذى سوف أستخدمه باستمرار من الآن قصاعدا بدلاً من 
مصطلح ' لفة ". لأنه لا يستدعى أى درجة من الغموض قى محاولة وصف شفرات 
التواصل المختقة طيقًا لنموذج تلك الشقرة الخاصة. وخصوصا الشفرات المصنفة 
والمتمفصلة تمفصلاً ثنائيًا - اللغة اللفظية. وينطلق البحث السيميواوجى من مبداً أنه 
إذا كان يتعين وجود تواصلء فلابد أن يتأسس ويُضبط بالطريقة التى يتظّم بها المرسل 
رسالة. فالمرسل يفعل هذا طبقًا لنظام من القواعد متعارف عليه اجتماعيًا (حتى على 
مستوى اللاوعى) وهو النظام الذى يرتب الشفرة. 

(') وإذا فهم الخطاب, فهذا يعنى أن وراء فهمه تكمن شفرة. وإذا لم نستطع 

النجاح فى الوصول إلى ضبطهاء قإن ذلك لا يعنى أنه لا توجد شقرة على الإطلاق: بل 
يعنى بالأحرى أنه ما يزال يتعين كشفها. وقد تكون الشفرة ضعيفة جد ومؤقتة, 
ومقترنة ومتلاشية إلى أجزاء فى الوقت نفسه. ولكن يتحتم أن توجد. 

من الخطأ الواضح أن نستنتج من هذا أن التواصل لا يستطيع أن ييتكرء وأن 
يخترعء وأن يعيد تنظيم وسائط للتفاهم بين البيشر. والرسالة المصحوية بمضمون 
جمالى مثال على رسالة ملتبسة, تحمل شفرة محل شكء وداخل نطاق هذا السياق 
تتشكل تلك العلاقة الجديدة بين العلامات» ولهذا من الآن فصاعدًا سوف يتعين أن 
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تتغير طريقتنا فى فهم احتمالات الشفرة : ويهذا المعنى تعتير الرسالة إخبارية إلى حد 
كبير» وتتسبب فى نطاق وأسع من ظلال المعانى (التضمينات). لكن ليس هتاك إخبار 
(إعلام) لا يعتمد على موجات من القائض (الحشى) /0180300©) . فالشفرة يمكن أن 
يساء استخدامها إلى مدى معين فقطء فى حين أنها من منظورات أخرى تظل محدرمة. 
وإلا ققد لا يوجد تواصلء بل توجد فقط ضوضاءء ولا يوجد إعلام كجدل بين فوضى 
منضيطة ونظام مدروسء بل توجد فقط فوضى فى حالتها الخالصة. وبالتالى يستحيل 
المضى فى تمييز أعمال الاختراع إذا كان موجز الشفرة الذى يصوغ الرسالة غير 
متطايق معها. وإذا كانت الشفرات غير معروفة. فحينئذ لا يستطيع هذا ولا ذاك أن 
يشير إلى مكان وجود الاختراع. 

ويهذا المعنى فإن البحث السيميولوجىء فى حين إنه متوجه يوضوح نحو التحديد 
الشتامل: فهو سعن فى الحقيقة - وراء تؤَضنيح الأفمال الزائفة للشرمة :ومين 
خلال تتبعه للتحديدات يقيد إمكانية الاختراع إلى الحدود الدنياء ويصبح قادرًا على 
تمييز الاختراع حيث يوجد بالفعل. وتبدو السيميولوجيا ميّالة إلى تاكيد أتنا 
لا نتكلم اللغة بل إلى تأكيد أن اللغة هى التى تتكلمنا؛ وأنها تفعل هذا لأن الحالات 
التى لا تتكلمنا فيها اللفة أندر مما يعتقدء وتحدث دائمًا تحت شرط يطريقة ما 
عدهمن لمهت وناواأه من5(؟) : 

معرفة الحدود التى تتحدث يها اللفة من خلالنا لا تعنى أن نكون مضللين 
بالدفقات الزائفة للروح المبدعة. ويالخيال الجامع المتحررء وبالكلمة المجردة التى 
تتواصل دائمًا بقوتها الخاصة وتقنع عن طريق السحر. يل تعنى تبنَّى رؤية نزيهة 
وحذرة تجاه الوضع؛ وتعنى أننا قادرون على تمييز الحالات التى يعطينا قيها فعل 
الكلام والرسالة شيئًا ما لم يصبح عرفا بعد. شىء ما باستطاعته أن يصبح مجتمعاء 
ولكن رغم ذلك لم يتنبا به مجتمع. غير أن واجب السيميولوجيا لا يزال أكثر أهمية 
وأصالة فى ملاحقة المعرفة الخاصة بالعالم التاريخى والاجتماعى الذى نعيش فيه. 
لأن السيميولوجياء بوصفها للشفرات على أنها نظم للتوقعات الصحيحة فى عالم 
العلامات. تصف نظمًا مشابهة للتوقعات فى عالم المواقف السيكولوجية تجاه طرق 
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التفكير المتشكلة سلفًا. والسيميولوجيا تعرض لنا كوذًا من الأيديواوجيات. مرتيًا فى 
شفرات وشفرات فرعية, داخل كون من العلامات, وهذه الأيديواوجيات تنعكس فى طرق 
إستخدامنا للغة المتشكلة سلقًا*). 

وكما قال بيو بالديللى 82/061 510 هنا العام الماضى فإن : " تحليل البنية يشمل 
بالضرورة المضامينء التى تعنى الأيديولوجيا فى البنية الخاصة باللغة ... ونحن نتفق 
مع بارت فى أن : التحليل البنيوى: إذا أجرى يطريقة صحيحة:, لابد أن يخالف النزعة 
الجمالية والنزعة الشكلية» وليس العكسء كما يُعتقد عموما. 

إذا كنا قادرين على اكتشاف شفرة حيث ظننًا أنها غير موجودة» فقد نصبح 
قادرين على اكتشاف الاتجاه الأيديولوجىء المنعكس فى وسيط التواصلء هناك حيث 
اعتقدنا فى وجود الحرية فقط. ويهذا المعنى, كلما تقدمت السيميولوجيا أازداد إدراكها 
للتعليلات الاجتماعية - المتحولة إلى تعليلات صريحة واتجاهات بلاقية - لتلك الجوانب 
من سلوكنا التى يقترض أنها إبداعية وابتكارية. وهذا ليس من شأنه نفى إمكانيات 
الابتكارء والاعتراض على النظام ونقدهء ولكن أن نعرف كيف ندركها حيثما توجد 
بالفعل» وأن نفهم تحت أى شروط تكون قابلة للترسخ. 

دعونا ننقل هذه الملاحظات إلى كون التقاليد السينمائية. من المسلم به على 

نطاق واسع أن هناك تقاليد وشفرات - ' لغة ' إذا أحببتم- على مستوى الكتل 
التركيبية الكبيرة» وعلى مستوى وظائف السرد (حسب صياغة ميتز الجيدة جدا) أو 
على مستوى فنون الصنعة الخاصة ببلاغة بصرية حقيقية والتى حللها بازولينى تحليلاً 
صحيحا فى تمييزه بين سينما الشعر وسينما النثر). ولا يحتاج شىء من هذا إلى 
مناقشة اليوم. 

المشكلة الآن هى أن نرى ما إذا كان من الممكن أن تُخْتزْل لغة الصورة إلى 
شفرة: وأن تُحَتَزْل اللغة المفترضة للفعل إلى عرف. وسوف يستهدف هذا مراجعة 
الفكرة التقليدية الخاصة ب الأيقونة أو العلامة الأيقونية, ومناقشة فكرة الفعل بوصفه تواصلاً. 
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الجزء الآول : نقد الصورة 


١‏ - مفهوم العلامة الأيقونية 


التشايه الطبيعى بين الصورة والواقع الذى تمثله. منحته فكرة العلامة الأيقونية 
أشياسب) تظريا والآن» تراجع هذه الفكرة باستمرارء وسوف نشير هنا فقط إلى 
خطوطها الأساسية. وعلاوة على هذا فإننى أستطيع فحسب الرجوع إلى دراساتى 
الحالية فى هذا الموضوء7(). 

بدا من بيرسء» ومرورا بموريسء وحتى المواقف المختلقة للسيميولوجيا فى الوقت 
الحاضر يجرى الحديث عن العلامة الأيقونية يايتهاج على أنها علامة تمتلك بعض 
خصائص الشىء الذى تمثله. والآن» فإن فحصا ظاهراتيًا بسيطًا لأى تمثيلء سواء 
أكان لوحة زيتية أم صورة فوتوغرافية: يبين لنا أن الصورة لا تمتلك شينًا من 
خصائص الشىء الذى تمظه. ويختفى تعليل العلامة الأيقونية, الذى بدا لنا غير قايل 
للجدال. ومتعارضًا مع اعتباطية العلامة اللفظية؛ ليتركنا مع الشك فى أن العلامة 
الأيقونية هى أيضا اعتباطية» وعرفية 00/61:0021© وغير معللة. 

ومع ذلك يقودنا فحص أدق للمعطيات إلى أمر مسلم به: العلامات الأيقونية تولد 
بعض شروط الإدراكء المرتيطة بشفرات الإدراك العادية. ويكلمات أخرىء نحن ندرك 
الصورة كرسالة بالرجوع إلى شفرة معينة, ولكن هذه الشفرة هى شفرة الإدراك 
العادية التى ترأس كل فعل إدراك. ومن ناحية أخرى. فإن العلامة الأيقونية " تولد ” 
شروط الإدراك. يل ' يعض ' هذه الشروط فقط : وهتا تواجه عندئذ بمشكلة نسخ 
واختيار جديد. 
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هناك ميدأ اقتصادى خاص بكل من تذكر الأشياء المدركة وتمييز الأشياء المالوفة» 
وهى قائّم على ما سوف أسميه " شفرات التمييز ". وهذه الشفرات تلائم سمات 
محددة للشىء باعتبارها الأكثر مغزى فى أغراض التذكر أو التواصل المستقبلى : 
وكمثال. فإننى أميّز حمارًا وحشيًا من بعيد دون ملاحظة الشكل المحدد للرأس 
أ العلاقة بن الأرجل والجسد. إذ يكفى أن أميز سمتين مناسبتين : رباعية الأرجل 
والخطوط السوداء. 

شقرات التمييز هذه هى ذاتها التى توجه اختيار شروط الإدراكء التى نقرر نقلها 
حرفيًا إلى العلامة الأيقونية. وبالتالى فإننا نتمثلء على نحو شامل؛ حمارأ وحشيًا على 
أنه حيوان مخطط رياعى الأرجلء فى حين أنه فى قبيلة أفريقية اقتراضية حيث ما 
يعرق من الحيوانات رباعية الأرجل المخططة هما الحمار الوحشى والضبع» يتعين على 
تمثلهما أن يؤكد على شروط أخرى للإدراك من أجل التمييز بين الأيقونتين. ومع 
التسليم بشروط التولدء يجرى النقل الحرفى طبقا للقواعد الخاصة بشفرة منقوشة, 
التى تعتبر الشفرة الأيقونية الحقيقية, وفى استخدامها أستطيع أن أضيف إلى الأرجل 
أى شىء بأى طريقة كانت : خطوطًا نحيلة, بقعا لونية.. إلخ. 

فى الواقع هناك نماذج عديدة للشفرات الأيقونية. وياستطاعتى تحقيق تمثيل 
جسد عن طريق خط محيطى متواصل (مع أن الخاصية الوحيدة التى لا يشملها 
الشىء الحقيقى هى بالتأكيد هذا الخط) وهو بالضبط مثل تأثير النغمات والأضواء 
المنسجمة:. الذى يخلق, بواسطة العرف. شروط الإدراك المطلوية لتمييز شىء ما عن 
خلفيته. وينطيق هذا المثال إلى حد كبير على الألوان المائية كما ينطبق على التصوير 
الفوتوغرافى, والاختلاف الوحيد هو اختلاف فى الدرجة. إن نظرية الصورة 
الفوتوغرافية كنظير للواقع أصبحت نظرية مهجورةء حتى من جانب أولتك الذين كانوا 
يؤمنون بها » ونحن نعرف الآن أنه من الضرورى التدرب على تمييز الصورة 
الفوتوغرافية. كما نعرف أن الصورة التى تتشكل على السيليولويد هى صورة مناظرة 
لصورة الشبكية لكنها ليست مناظرة للصورة التى ندركها. ونعرف أن الظواهر الحسية 
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تنقل حرفيًا (تنسخ) ©م5©1ات؟!. عن طريق المستحلب الفوتوغرافى ويطريقة هائلة» حتى 
لو كانت هناك رابطة سببية مع الظواهر الحقيقية, فإن الصور المنقوشة المتكونة 
يمكن اعتبارها صوراً اعتباطية تماما قيما يتعلق بهذه الظواهر. ويديهى أنه توجد 
درجات متفاوتة. حيث أن كل صورة تولد من سلسلة من النسخات المتعاقية 
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- المضمون الإخبارى للعلامة الأيقونية 


يمكن ملاحظة أن العلامة الأيقونية تجسسّد فى مادة مختلفة الشكل ذاته باعتباره 
المعلومة المدركة. أى أن العلامة الأيقونية القائمة على ذات العمل تسمع بالتنيق يبنية 
مشتركة بين ظاهرتين مختلفتين (بنفس الطريقة التى يمكن أن يشيه بها نظام للأوضاع 
والاختلافات فى لغة نظامًا للأوضاع والاختلافات فى رابطة قرابة). ودعونا نجعل هذه 
النقطة إحدى نقاط انطلاقنا أيضا . ولكن الدراسة التفصيلية لتموذج بنائى تعتير ويدقة 
دراسة تفصيلة لشفرة. فالبنية لا تتضمن وجودًا خاصًا بها (أى على الأقل أنا لا أتفق 
مع أولتك الذى يقولون إنها كذلك) لكنها تتشكل من خلال فعل خاص باخترا ع نظرى, 
ومن خلال خيار للأعراق الفعالة. 

هذه الأعراف ترتكز إلى نظم للاختيارات والتقابلات. والهيكل البتائى الذى يظهر 
على تحو سحرى فى شيئين مختلفين لا يعتبر فجأة مشكلة تشايه قياسى يتحدى 
التحليل : إذ يمكن معالجته بمصطلحات الخيارات الثنائية"). 

وكما قال بارت فى كتابه ' عتاصر السيميولوجيا * بزوهاهاممه5 أه عأدمعمواع, 
فالقياسي والرقمى (أى الثنائى) يلتقيان داخل النظام ذاته. ولكن هذا الالتقاء سوف 
يميل إلى توليد دائرةء مؤسسة على الميل المزدوج إلى تطبيع غير المعلّل وإضفاء الطابع 
الثقافى على المعلّل. لأن الظواهر الطبيعية إلى أبعد حدء والقياسية بوضوح فى 
علاقاتهاء مثل الإدراك» يمكن أن تختزل فى الوقت الحاضر إلى عمليات رقمية, 
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الأشكال يمكن إيجازها فى المخ وفق اختيارات يديلة. وتعلمنا هذا البنيوية الورائية 
61 لبياحيه. كما تقعل نظريات قسيولوجيا الأعصاب المينية على أساس 
السيناريوهات السيبرنطيقية (- سيناريوهات علم التحكم). 

وهكذا فإننا نستطيع قول إن كل شىء يظهر لنا فى صور يظل - كشىء - قياسيًاء 
متواصلاًء غير ملموس» ومعللاًء وطبيعيًا ومن ثم "لا عقلانى'. مجرد شىء ماء ويحالتنا 
المعرفية الحالية وقدراتنا العملية لم ننجح بعد فى اختزاله إلى المتفصلء الرقمى, 
والمتمايز تماما. وفيما يتعلق بالظاهرة الملغزة للصورة التى " تشبه ", فقد يكون كافيًا 
فى هذه المرحلة أن تميز عمليات التشفير المحجوبة فى آليّات الإدراك ذاتها. وإذا كان 
نوهد 'تشقير غلك هذا الأسناس“'فحكد موحد كل الترن الأضاف لأكصضنات التركييبات 
ومروةاور) ذات القيمة الأسلوبية. على مستوى المجموعات التركيبية الأكير 
والأعراق الأيقونية. 

لاشك فى أن الشفرات الأيقونية هى شفرات أضعف. 0-007 بدرجة أكيرء ومقيدة 
يمجموعات محدودة أو بخيارات شخص واحدء بما أتها ليست شفرات قوية مثل 
شقرات اللغة اللفظية ؛ وتسود فيها التنويعات الاختيارية؛ ويمكن أن تخضع مثل 
السمات العروضية (وأعنى بذلك التنغيمات التى تضدف معاتى محددة: على المستوى 
الصوتىء إلى التمفصلات الصوتية) لإضفاء طايع العرف. 

ولاشك أيضًا فى أنه من الصعب أن تفصل بوضوح علامة أيقونية إلى عناصرها 
الخاصة بالتمقصل الأولى. فعلامة أيقونية ماء كما قيل من قبلء هى تقريبًا ودائمًا دال 
أى علامة 6مه5() أى شىء ما لا يتوافق مع الكلمة فى اللغة اللفظية, لكنه يظل وحدة 
نطق (وحدة كلامية) 8:3008نالا . إن صورة حصان لا تعنى "حصانًا” يل تعنى كحد 
أدنى "حصائًا أبيض يقف هنا فى صورة جانبية". وقد أوضحت مدرسة مارتينيه 
أعمنارق/ا ( وأنا أشير على الأخص إلى آخر أبحاث لويس بريتى 2661650 5سا ) أن 
الشفرات التى تضفى طايع العرف على الدوال ليست من جانب آخر قابلة للتقسيم إلى 
وحدات تمفصلية /زمنهائه81:ة صغرى. وبالتالى توجد الشقرات بتمفصل واحد ققطء 
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وهو إما التمقصل الأول أو التمفصل الثانى (وسوف نعود إلى هذه النقطة فى الجزء 
الثالث من البحث). وقد يكون كافيًاء إذن» فى بحث سيميولوجى أن نفهرس الدوال 
المصطلح عليهاء ويعدئذ نفك شفرتها عتد ذلك المستوى. والآن فإن كل ما عرف من قبل 
يمكتنا من استنتاج جدول بالتمفصلات الممكنة والقابلة للتمييز بطريقة تحليلية إلى حد 


كبير» إن لم يكن اسبب آخر غير الإشارة إلى اتجاهات الاختيار التالى(١').‏ 


ااا - تلخيص الشفرات 

١‏ - شقرات الإدراك : 0095© عبنامعم,وم 

تدرس داخل نطاق علم نفس الإدراك. وهى تفسس شروط الإدراك القعال. 

؟ - شقرات التمندز : مملأآأمومعة: أه دوع0ه00) 

هذه الشفرات تنشئ كتلاً من شروط الإدراك فى الدوال- 5065 التى تعتبر كتلاً 
للمدلولات (مثلاً : الخطوط السوداء فوق سترة بيضاء)- ووفقًا لها نميّز الأشياء أو 
نتذكر الأشياء المدركة حسيًا. وهذه الأشياء تَصنف غاليًا بالرجوع إلى الكتل. وتدرس 
داخل نطاق الأتثروبولوجيا الثقافية (انظر: مناهج تصنيف الحضارات البدائية). 

"' - شقرات الإارسال : 00أ5:0155امهها أه 0005 

هذه الشقرات تتنشئ الشروط الحاسمة قى إدراك الصور- البقع قى صورة 
فوتوغرافية فى جريدة مثلء أى الخطوط التى تشكل صورة تليفزيون - ويمكن تحليل 
هذه الشقرات بواسطة مناهج فيزياء نظرية الإعلام. وهى تثيت كيف يتقل إحساس ماء 
لا إدراك حسى موجود من قيل. وفى تحديد تسيج صورة ما تخرق التأهل 
الجمالى للرسالة؛ ومن ثم تنشئ شفرات نغمية. وشقرات ذوقء وشفرات أسلوبية, 
وشفرات لا وعى. 
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- الشقرات النغمية : 0065© لهمده7 


هذا هو الاسم الذى نطلقه على () نظم التنوعات الاختيارية التى اكتسبت طابع 
العرف من قيل - السمات العروضية التى تتضمن معنى بواسطة التنفيمات الخاصة 
للعلامة (مثل ' شدة ', ' توثّر ".. إلخ)؛ (1) النظم الحقيقية للتضمينات (ظلال المعانى, 
الدلالات المصاحبة) 00000128005 المؤسلبة من قبل (مثل ' المهذِّب ' أو" المعمّر '). 
وهذه النظم ذات أعراق تُصاحب العتناصر المجردة للعلامات الأيقونية كرسالة إضافية 
أى تكميلية. 

م - الشفرات الأيقونية : وملمه عنوم»! 


هذه الشفرات تُبنى عادة على العناصر القابلة للإدراك الحسى أو العقلى 
المتحققة طبقًا لشفرات الإرسال. وهى تتمفصل فى: 

(أ) الصور : دعدوة هذه شروط إدراك (مثل علاقة الموضوع والخلفية»ء والتياينات 
الضوئية, والقيم الهندسية) تترجم إلى علامات منقوشة طيقًا لقواعد الشفرة. وهذه 
الصور لا نهائية من حيث العددء كما أتها ليست منفصلة دائمًا. ولهذا السيب ييدى 
التمفصل الثانى الشفرة الأيقونية كسلسلة متصلة من الاحتمالات ينشأً منها الكثير من 
الرسائل المستقلة؛ التى يمكن فك شفرتها داخل السياق, لكنها غير قابلة للاختزال إلى 
شفرة محددة. والواقع أن الشفرة ليست قابلة للتمييز يعدء ولكن هذا لا يعنى أنها 
غائبة. وتحن على الأقل نعرف هذا : إذا بدلنا العلاقة بين الصور إلى ما بعد حد معين, 
فإن شروط الإدراك لا يمكن تحديدها يعد ذلك. 

(ب) العلامات : 05وأ5 


هذه العلامات تشير بالتحديد إلى () دوال التمييز (الأنفء العين. السماءء 
السحبي) بوسيلة منقوشة عرفية ؛ أو (1) نماذج مجردة '. رموزء رسوم تخطيطية 
مفاهيمية للشىء (الشمس كدائرة ذات خطوط شعاعية). ويصعب غالبا تحليلها داخل 
نطاق دال» نظرًا لأنها تبدو ويوضوح كشىء غير متفصلء وكجزء من سلسلة متصلة 
منقوشة. وهى قايل للإدراك فقط فى سياق الدال. 
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(ج) الدوال :5ومهءه 

وهذه الشفرات تعرف عمومًا على أنها "صور" أو "علامات أيقونية” (إنسمان, 
حصان .. إلخ). والحقيقة أنها تصوغ جملة أيقونية معقدة (من نوع 'هذا حصان 
يقف فى صور جانبية" آو على الأقل "هنا حصان"). وهى الأكثر بساطة فى فهرستهاء 
والشفرة الأيقونية تعمل غاليًا على مستواها فقط. ونظراً لأنه داخل نطاق سياقها 
يمكن تمييز العلامات الأيقونية, فإنها تحتل مكانة العوامل الأساسية فى تواصل هذه 
العلامات, وتجاورها الواحدة تجاه الأخرى. ولهذا يتبغى النظر إلى الدوال - فيما 
يتعلق بأن العلامات تسمح بالتمائل - على أنها تقود لو 111 . 

والشقرات الأيقونية تتيدل بسهولة داخل النموذج الثقافى ذاته, أى حتى داخل 
العمل الفنى ذاته. وهنا تشير العلامات اليصرية بالتحديد إلى الموضوع الأمامى. 
ودبيل شدرووظا الإنراك فى حنؤ؛ فى حين تُخْتزل صور الخلفية إلى الدوال الشاملة 
تمامًا والخاصة بالتمييزء تاركة باقى الصور فى الظل. (ويهذا المعنى فإن صور الخلفية 
فى لوحة زيتية قديمة, التى تُعزل وتّضْحُمء تميل إلى تشبه صور بعض اللوحات الزيتية 
الحديثة. يتحرك فن التصوير المعاصر أكثر فأكثر بعيدا عن الإنتاج البسيط اشروط 
الإدراك: وينتج فقط يعض دوال التمييز). 

1 - الشفرات التصويرية (أو التخطيطية) : 065هه ءنحامة,وهدمها 

هذه الشفرات تُرقى “مدلولات" الشفرات الأيقونية إلى 'دوال". لكى تتضمن معنى 
الدوال الأكثر تعقيدا والمضفى عليها طايعًا ثقافيًا (ليس "الإنسان" و"الحصان" يل 
'الملك" وييجاسوس " 05ا6935 القرس الأعظم” أى "حمار بلعم" - نسية إلى يلعم وهو 
نبى قديم من أنبياء العهد الجديدء يلومه حماره كما يلومه ملاك الرب وهى فى طريقه 
لمقابلة أحد أعداء إسرائيل - م). ونظرًا لأنها مبنية على أساس الدوال الشاملة تمامًا 
والخاصة بالتمييز فإنها يمكن أن تدرك من خلال التنوعات الأيقونية. وهى تحدث 
أشكالاً تركيبية معقدة جدا ومع ذلك يمكن إدراكها وتصنيقها على الفورء مثل "الميلاد”, 
"العدالة الشاملة" و"الفرسان الأريعة لسفر الرؤيا". 
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- شفرات الذوق والاحساس : بزانااماقمعء5 لمق مأكها أه 5علم0) 
هذه الشفرات تؤسس (يتنوع هائل) التضمينات (ظلال المعانى) التى تحفزها 
دوال الشفرات السابقة عليها. فمعيد إغريقى يتضمن "جمالاً متناغمًا " علاوة على 
"مثال إغريقى' وعراقة". وعلم يرفرف فى الريح يتضمن 'الوطنية” أو "الحرب”" - وكل 
التضمينات تعتمد على الحالة. وبالتالى فإن ممثلة من نوع ماء وفى مرحلة تاريخية, 
نتضمن معنى "الرشاقة والجمال'» فى حين أنها تبدى قى مرحلة أخرى 'سخيفة". وواقع 
أن التفاعلات الحسية الفورية (مثل الاستجابة للحافز الجنسى) مركبة فوق عملية 
التواصل هذه لا يثبت أن التقاعل طبيعى بدلاً من أن يكون ثقافيًا: إن العرق هى ما 
يجعل نمطًا جسديًا ما مرغويا بدرجة أكبر من نمط آخر. وثمة أمثلة أخرى على تشفير 
الذوق: إن أيقونة لرجل يغمامة سوداء فوق عين واحدة تتضمن معنى "القرصان"' داخل 
تطاق الشفرة الأيقونيةء تقيد بالتضمين من خلال التراكب 'رجل من العالم' وتتضمن 
أيقونة أخرى معنى "الرجل الشرير" وهلم جرا. 
ه - الشفرات البلاغية : قعلمه لقعءمامط8 


هذه الشفرات وليدة إضفاء طابع العرفء وهى مع ذلك حلول أيقونية غير 
موصوفة. يستوعيها يعدتذ المجتمع لتصبح نماذج أى معايير للتواصل. وهى مثل 
الشفرات البلاغية عمومًا يمكن تقسيمها إلى : صور بصرية بلاغية» ومقدمات 
1565 بصرية بلاغية, ويراهين بصرية بلاغية. 

(1) الصور البصرية البلاغية : عءىنوةة تهعلهاءم: أهددالا 

وهذه الصور يمكن اختزالها إلى أشكال لفظية متصورة. ونحن نجد أمثلة لها فى 
الاستعارة. والكتابة وتفى الضدء والمبالغة.. إلخ. 

ب المقدمات اليصرية البلاغية: . 

هذه المقدمات هى دوال أيقونية تحمل تضمينات عاطقية خاصة أو تضميتات 
لوق. وعلى سبيل المثال: صورة رجل يمشى على مرمى اليصر على امتداد طريق 
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تصطف على جانبيه أشجار بلا تهاية. وهى صورة تتضمن معتنى "الوحدة » وصورة 
رجل وامرأة ينظران يحب إلى طفلء وهى الصورة التى تتضمن معنى "الأسرة" طبقًا 
لشفرة أيقونية» وتصيع المقدمة المنطقية لحجة الحكم التالى: "إن أسرة لطيفة سعيدة 
شىء جدير بالإعجاب والتقدير . 

(ج) البراهين البصرية اليبلاغية : كام ناوقة لقءأرماهر/ لهنادانا 


هذه ترايطات (وصلات) تركيبية 000702160311005 511301811 حقيقية مصطيفة 
بقدرة جدالية. ويتصادف أن نجدها فى سباق التوليقف السيتفاتي حيث ينقل التعاقبي 
التضاد بين الأطر المختلفة تأكيدات معقدة ومحددة. مثلاً : «الشخصية س تصل إلى 
مسرح الجريمة وتنظر إلى الجثة على نحو يبعث على الشك - فهى إما أن تكون الطرف 
المذنب» أى على الأقل شخص ما استماله القاتل». 

5 الشفرات الأسلوبية : 00©5» عناذذانزا5 


هذه الشفرات حلول أصلية نهاية: إما مشفرة بالبلاغة أو متحققة فى أى وقت. 
وهى تتضمن نموذجا للنجاح الأسلوبى» وعلامة على 'مؤلف" (مثلاً: بالنسبة لنهاية فيلم : 
' الرجل الذى يمشى مبتعدا على امتداد طريق حتى يصبح نقطة فحسب فى مدى 
اليصر - شايلن ') أو التحقق النموذجى لموقف عاطفى (مثلاً : " امرأة ذات مظهر 
شهوانى تلتصق بالستائر الناعمة فى حجرة انتظار- شيق العصر الجميل"). 
أى التحقق النموذجى لمثل أعلى جمالى؛ ومثل أعلى تقنى - أسلويى.. إلخ. 

©6005 شقرات اللاوعي : 5ناماء5دمعمن عطاآه‎ - ٠ 

هذه الشفرات تبنى الأشكال المحددة: وهى إما أيقونية أو تصويرية (و/ أو 
تخطيطية) أو أسلوبية أى بلاغية. ويالعرف يفهم أنها قادرة على السماح يتطايقات 
أو إسقاطات معينة» فيما يتعلق بتفاعلات حفزء محددة, وفيما يتعلق بمواقف تعبير 
سيكولوجية. وهى تستخدم على الأخص فى وسائط مقنعة. 
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الجزء الثانى : نقد مفهوم الفعل 


فى مقالاته الخاصة بسيميولوجيا السينما مثل مقال ' لغة الفعل المكتوية " ينجز 
بيير باولو بارولينى أربعة أعمال مثيرة للانتياه : 

)١(‏ يؤكد بالدليل على إمكانية تشقير ' لغة ' (سوف نسميها شفرة) خاصة 
بالسينماء وعلى أن السينما ليست فقط فى عمومها تقنية سمعية- بصرية» وأن هذا 
التشفير لا يتعين بالضرورة أن يتبع نموذج التمقصل الثنائى الخاص باللفة 
اللفظية؛ (؟) يؤكد على آنه مثلما تدون السيتما فقط لغة موجودة من قبلء وهى لغة 
القعل» فإن سيميولوجيته عن السينما يمكن التفكير فيهاء قبل كل شىء. كسيميولوجيا 
وأقم؛ (؟) يسعى لكى يمفصل لغة السينما فى وحدات لغوية صغرىء يعرقها كوحدات 
مسد تعاما للمعنى تتواقق مع الإطارات 1:80165, ويمقصلها أن فى وحدات 
سيتمائية صغرى 6106265» هى تلك الأشياء والأفعال ذاتها قى الواقع. وهذه الوحدات 
السينمائية الصغرى تحمل معناها الخاص (الطبيعىء وليس العرفى) وتمتلك عناصر 
التمفصل الثانى: ومع ذلك فهى منفصلة ومحدودة» ملما تكون أشكال الأشياء التى 
نلاقيها فى الحياة اليومية؛ (4) وعلى أساس هذه ' اللغة ' يقوم بدراسة تمهيدية لقواعد, 
ويلاغة, وأسلوبية 5دنادنازاة 2, قايلة جميعها للاخترال إلى قوانين عملية؛ وهذه تعمل وعلى 
نحو ابتكارى تقريبًاء كشفرات اتطلاق لتوسيع الخطاب السينمائى. وهكذاء فى حين 
تبدى لى النقطتين )١(‏ و(غ) مقبولتين» فإننى أرغب فى تفنيد التقطة (؟) فور والآن. أما 
بالنسية للتقطة (؟) فسوف أسجل يعض الملاحظات المخصصة للتصحيح والدمج, 
وللمساعدة فى إبقاء البحث على الطريق الصحيحء وآمل أن تَقيّل ملاحظاتى بهذه الروح. 

١‏ - نقد النقطة رقم (؟) قول إن الفعل لغة هو سيميولوجِيًا أمر ياعث على 
الاهتمام. لكن بازولينى يستخدم مصطلح ' فعل' هنا بمعنيين. فحين يقول إن البقايا 
اللغوية لإنسان ما قبل التاريخ هى تكيفات واقع استقرت بواسطة أقعال كاملة, 
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فإنه يقصد الأقعال بوصفها عملية مادية تّمنح أصلاً ل الشىء - العلامات. وانا أدرك 
هذه الأقعال فى حد ذاتهاء لكن ليس لأنها أفعال (حتى لى كان أثر فعل يمكن تمييزه 
فيهاء كما فى كل فعل تواصل). وهذه العلامات هى ذاتها التى يتحدث عنها ليقى شتراوس 
حين يفسر أوانى مجتمع باعتيارها عتاصر لنظام تواصل (يشكل الثقافة بكل 
تعفيدها). ومع ذلك فهذا التموذج من التواصل لا علاقة له بالتظر إلى الفعل على أنه 
إيماء نى معني» وهى ما يهتم به بازولينى حين يشير إلى لفة خاصة بالسينما. دعوتا 
إذن ننتقل إلى المعنى الثانى للفعل : إننى أحرك عينىء وأرفع ذراعى: وأموضع جسدى؛ 
وأضحكء وأرقصء وأجهز قَبيضتَّىء وكل هذه الأفعال تعتبر فى الوقت ذاته أفعال 
تواصل - فأنا أقول شيئًا ما من خلالها لأناس آخرينء أو ينقل آخرون شيئًا ما من 
خلالها 060 
ولكن هذا الإيماء ليس " الطبيعة (ومن ثم ليس "الواقع بمعنى الطبيعة, 
واللاعقلانية, وما قبل الثقافة) : إنه عرف وثقافة. وسيميولوجيا لغة الفعل هذه موجودة 
من قبل - وتسمى ' الكينيسيكا ' 9965م أ ' علم الإيماءات ' (يقضل اليعض 
ترجمتها ' علم الحركة ' - م). وإن كان كفرع معرفى فى طور التكوينء وما يرال 
ريطا يعلم ال 6::5<ه,م (وهى الذى يدرس أوضاع البشر في بِيئاتهم المختلقة, 
والفجوة بين المتحدثين)؛ والكينيسيكا يسبيلها إلى تشفير إيماءات الإنسان كوحدات 
للمعنى قابلة للتنظيم داخل نسق. وكما يقول بتنجر ولى سميث: طأالم5 مها ,تعومنائنم 
"الإيماءات وحركات الجسد ليستا غريزتين فى طبيعة الإنسانء لكنهما نظامان للسلوك 
القابل للتعلم, الذى يختلف كثيرا من ثقافة إلى أخرى". (وهى تعبير لا يحمل مفاجأة 
لقراء مقال موس 813055 الرائع عن وظائف الجسد) ؛ كما قام راى بيرد هويستيل 
العاسنطريال81 82 من قيل يدراسة موسعة لنظام تدوين عرفى للحركات الإيمائية. يميز 
بين الشفرات طبقًا للمناطق الخاضعة للبحث. وقد اختار إعطاء اسم "العلامة الإيمائية" 
©»الأصغر أجزاء الحركة, الذى يمكن أن يُعزل وأن يحمل معنى مستقلاًء ويسمى فى 
هذه الحالة الوحدة الصرفية الإيمائية 8م:40600!. انطلاقًا من هنا ما هى إلا خطوة 
للتوسع فى " نحو إيمائى ' »نقاملا5 10651!, وهى مأ سوق يسلط الضوء على وجود 
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وحدات تركيبية كييرة قايلة للتشفير. وفى هذه النقطة هناك شىء واحد بالتحديد جدير 
بالملاحظة : حتى حين نفترض وجود عفوية حيوية» فإنها تكبت بالثقافة» والعرف 
والنظام. والشفرة» ويناء على ذلك ومع التوسع تكيت بالأيديولوجيا. والسيميواوجيا تلجأ 
إلى العمل هنا بأدواتها الخاصة, وتحول الطبيعة إلى المجتمع والثقافة. وإذا كان ال 
65 (ونقترح ترجمة هذا المبحث العلمى "علم التقريب” بين البشر - م) قادر 
على دراسة العلاقات العرفية ذات المعنى التى تنظم المسافة بين متحدكين» وآليات قبُلة 
أو دراسة الجانب المطلوب لتحويل التلويح باليد من إيماءة لتعبير "مع السلامة" إلى 
إيماءة لتعبير ' وداعا * اليائس , فحيتئذ سوف تكتشف هنا أن كون الفعل -تهن 6م 
0وناءة أ0 6059 المفسوخ بالسينما موجود من قبل ككون للعلامات. 

إن سيميولوجيا السينما لا يمكن أن تقتصر على نظرية خاصة بمصطلحات نسخ 
العفوية الطبيعية. والحقيقة إن سيميولوجيا السينما تستتد بشدة إلى علم الإيماءات 
(الكينسيكا)ء وداخل نطاق هذه الحدود تدرس إمكانيات النسخ الأيقونى» وتؤسس - 
إلى مدى ما - إيمائية مؤسلية» تنتسب إلى السينماء وتتجاوز وتحور الشفرات الإيمائية 
الموجودة. وقد اضطرت السينما الصامتة إلى تضخيم علامات إيمائية عادية. فى حين 
أن أفلام أنطونيونى, ويديلاً عن ذلك, تخفف كثافتهاء وفى كلتا الحالتين تضاف إيماءات 
مصطنعة, تولدها الضرورات الأسلوبية» إلى عادات الجماعة التى تستقبل الرسالة 
السينمائية, وتحور شفراتها الإيمائية. وهذه حجة جديرة بالاهتمام فيما يتعلق 
بسيميولوحيا للسينماء وفى دراسة تحولات الأشكال والإبدالات وحدود قايلية العلامة 
الإيمائية للتمييز. ولكن فى كل حالة نقع فى شرك دائرة محددة من الشفراتء ولا ييدو 
لنا الفيلم بعد ذلك كإعادة خلق إعجازية للواقع. بل كلغة تتحدث لغة موجودة من قيل, 
وتتفاعل اللغتان يواسطة نظم من الأعراف. 

والآن فإن هذا الكلام الكثير يعتبر واضحا بصورة مساوية. ويصيح الفحص 
السيميولوجى مهما على مستوى الوحدات الإيمائية» التى تيد كعناصر للتواصل 
السيتمائى فحسبء حيث لا يمكن تحليل تلك العناصر إلى مدى أبعد. 
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اا - تقد التقطة (؟). يؤكد بازولينى أن لغة السينما تشمل تمقصلها الثنائى 
الخاصء حتى وإن كان هذا لا يتواقق مع التمفصل الثنائى للفة اللفظية. وفى هذا 
السياق يقدم بعض المفاهيم التى ينيغى تحليلها : 

(1) الوحدات الصغرى للغة السينمائية هى الأشياء الحقيقية المختلفة التى 
تساعد على تشكيل إطار (صورة) ؛ 

(ب) هذه الوحدات الصغرى التى هى أشكال من الواقع سوف تسمى وحدات 
سينمائية صغرى 6167165 بالقياس إلى الوحدات الصوتية الصغرى. 

زج) الوحدات السساعة الشعرئ الكن تحب مما فن ويكدة اوضع وف الإطان 
(الكادر)؛ تتوافق مع الوحدة اللغوية الصغرى للغة اللفظية. 

وهذه التأكيدات ينبغى تصحيحها على التحو التالى : 

(1 ) الأشياء الحقيقية المختلفة التى تشكل إطارا هى تلك التى سميناها من قيل 
لكنها نتائج لإضفاء طابع العرف. وحين نميز شينّاء قهذا يعنى أننا ننسب ” مدلولاً " 
ما (قائَمًا على الشفرات الأيقونية) إلى شكل ما ' دال ". وبإعطاء بازولينى وظيفة الدال 
أشىء حقيقى مزعوم: فإنه لا يميز بوضوح (كما علق على ذلك فيتوريو سالتينى 
العام الماضى) بين العلامة, والدال, والمدلول. والمشار إليه. وإذا كان هناك شىء واحد 

(ب) ومن ناحية ثانية» فهذه الوحدات الصغرى لا يمكن تعريفها بأنها معادلة 
للوحدات الصوتية الصغرى للغة اللفظية. وكما سترى فى المعالجة التالية» فالوحدات 
الصوتية الصغرى هى عناصر تَحلّل إليها الوحدات اللقوية الصغرى (الوحدة اللغوية 
الصفرى تعتبر وحدة ذات معنى) . وهى لا تشكل أجزاء من المعنى المحلّل. ييتما 
الوحدات السينمائية الصغرى عند بازولينى (صور الأشياء المختلقة القابلة للإدراك) 
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(ج) تلك الوحدة الأوسع.ء وهى الإطارء ليست متوافقة مع الوحدة اللغوية 
الصغرىء بل تتوافق بالأحرى مع الوحدة الكلامية (كما قال ميتز من قبل). وكمثال : 
« هنا يوجد مدرس طويل القامة. أشقر ويرى فى صورة جانبية» يرتدى نظارات ورداءً 
مخططًا: ويتحدث إلى عشرة تلاميذ: يجلسون كل اثنين معًا على مقاعد خشبية, 
متهالكة.. إلخ». 

لماذ! ننتقد مجموعة مصطلحات بازوليتى ؟ 


لأنه إما أن شفرة ما يتعين أن تخضع لتحليل تمفصلاتهاء أو لا. وإذا لم يكن 
الأمر كذلك, كما فى حالة ميتزء فيكقى قبول أن السينما تيدأ يضم وحدات غير قايلة 
للتحليل (مثل اللقطة - غير الثايتة: المتواصلة» المعللة» والمناظرة للواقع الذى تنسخه) 
وتبحث بعدئذ عن شفراتها على مستوى الوحدات التركيبية الكبيرة. ولكن إذا كان 
لابد من وجود ” لغة " خاصة بالسينما (وآنا أقمن أن مشروع بازلينى معقول) 
فحينئذ لابد أن تنطبق الدقة ذاتها على دراستهاء كما يحدث فى تحليل الشفرات غير 
اللفظية الأخرى. 

ولهذا قيل العودة إلى بعض القضايا السيميولوجيا الخاصة بالشفرة السينمائية, 
يجب أن أراجع عمل لويس بريتى فى التمفصلات المتعددة الأشكال للشفرات. 
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الجزء الثالث : تمفصلات الشفرة السينمائية 


السؤال الآخير : هل من الممكن أن توجد شفرات مصحوية بأكثر من تمفصلين ؟ 
دعونا ندرس المبدأ الاقتصادي الذى يضبط استخدام مفصلين قى لغة ما : إن عددًا صغيراً 
من الوحدات (الصور) ليس له معنى فى حد ذاته, بل له قيمة تفاضلية فقط. ويضم ذلك 
العدد الصغير من الوحدات معا فإنه يشكل عددًا كييرًا من الوحدات ذات المعنى (العلامات). 

ما هو القصد إذن من وجود تمقصل ثالث ؟ بالنسية لىء قد يكون هذا التمفصل 
مقيدا فى تأسيس نوع من " المعنى الخيالى ' ومتعءانهوادوملاط وأنا أستخدم هذا 
المصطلح بالقياس إلى "مكان خيالى” 6505066م50, الذى يحدد شيمًا ما وراء نطاق 
الهندسة الإقليدية) فى ريط علامة بعلامة. وفى تلك الحالة فإن العلامات التى تكون 
المعنى الخيالى قد لا تتضمن وجودا جزئَيًا, لكنها قد تحتوى على العلاقة ذاتها معه 
كصور للعلامات. وهكذا فإنه فى شفرة ذات تمقصل ثلاثى قد توجد : -١‏ صور 5ع/روا© - 
يتضام كل منها مع الآخر فى علامات. دون أن يشارك فى معناها؛ ؟- علامات 5وونة - 
تترابط معًا فى آخر الأمر فى تركيبات 5/918995؛ 1- عناصر ' س' تنشاً من ترابط 
العلامات» وتكرر أن العلامات لا تشترك فى معنى العناصر. إن صورة ما تتخذ فى حد 
ذاتها شكل العلامة اللفظية ' كلب ' لا تشير بدقة إلى جزء من الكلب؛ ومن ثم: فإن 
علامة ماء فى حد ذاتهاء توجد كجزء أساسى من العنصر " س " ذى المعنى الخيالى 
01هت! /أناواهعم!, قد لا تشير بشكل محدد إلى جزء من ما يشير إليه بشكل محدد 


الفتسين م 
والآن يمكن افتراض أن الشفرة السينمائية هى الشفرة الوحيدة التى تتسم 
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دعونا نتأمل من جديد الإطار الذى أشار إليه بازولينى : مدرس يتحدث إلى تلاميذه 
قى فصل دراسى. ولتدرسه على مستوى إحدى صوره الشبيهة بالظل 5تمهروماهم 
المعزولة آتيًا عن التدفق التعاقبى للصور المتحركة. وهكذا يكون لدينا تركيب» يمكن أن 
تميّ الاجزاء المكونة له كعلامات مترابطة مما آنيا؛ علامات مثل : “رجل طويل أشقر 
يقف هذا مرتديًا سترة خفيفة ... إلخ". ويمكن تحليلها فى آخر الأمر إلى علامات 
أيقونية : " أتف إنسان ", ” عين ". ' سطح مريع ".. إلخ؛ قايلة للإدراك فى سياق 
العلامة. وتتسم يأهمية محددة أى مضمرة. وفيما يتعلق بشفرة إدراك» فإن هذه 
العلامات يمكن تحليلها إلى مدى أيعدء إلى صور بصرية: ' زواياء تباينات ضوئية, 
منحتيات. علاقات موضوع - خلفية '. 
ولنلاحظ أنه قد لا يكون من الضرورى أن يتعين تحليل الصورة المساحية 
الضوئية بهذه الطريقة لكى ندركها كعلامة متعارف عليها تقرييًا (إن سمات معينة 
تسمح لى بإدراك العلامة الأيقونية "مدرس مع تلاميذ' وتمييزها عن, مثلاً. "أب مع 
مجموعة أطفال"). ولكن هذا كما قلت من قبل لا يعنى أن التمفصل مفتقد, وليس بالأمر 
المهم كثيرًا أو قليلاً أن يحلل أو يرقم. 
وإذا أردنا عمل رسم تخطيطى لهذا التمقصل الثتائى طبقًا للأعراف اللفوية 
الحالية. فمن الممكن أن نستقيد من محورين (المحور الإحلالى والمحور التركيبى) عند 
الزوايا اليمنى لكل منهما. ش 
ولكننا حين ننتقل من الصورة شبه الظلية إلى الإطار (الكادر) ككل فإن 
الشخصيات تقوم بإيماءات معينة : تولّد الأيقونات علامات إيمائية (حركية)» عن طريق 
حركة تعاقبية, والعلامات الإيمائية تَرنَب لتكون وحدات صرفية إيمائية (حركية). وفيما 
عدا أن السينما أكثر تعقيدًا بقليل. والحقيقة أن الكينيسيكا (ولنتفق أخيرا على اقتراح 
ترجمتها ياسم "علم الحركات الإيمائية'- م) أثارت قضية ما إذا كانت العلامات 
الحركية الإيمائية 065, كوحدات إيمائية ذات معنى» (ومن ثم, إذا أحببتم, معادلة 
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للوحدات اللغوية الصغرىء وقابلة للتعريف كعلامات حركية إيمائية) يمكن تحليلها 
إلى صور حركية إيمائية» أى أجزاء من علامة حركية إيمائية لا تشترك فى معنى 
العلامة الحركية الإيمائية (يمعنى أن عددا كبيرًا من وحدات الحركة التى لا معنى لها 
صور أيقونية مفترضة (يستدل عليها 
من شفرات الإدراك) تؤلّف نموذجا 


ع 
تختار منه وحدات لتشكل 


(بالترابط) 

يمكن أن تكون وحدات إيماء مختلفة ذات معنى). والآن فإن علم الحركات 
الإيمائية لديه صعوية فى تحديد وحدات منقصلة خاصة بالزمن فى المجموعة المتكاملة 
الإيمائية. لكن آلة التصوير السينمائية ليست كذلك. فهى تحلل العلامات الحركية 
الإيمائية إلى عدد من الوحدات المنفصلة التى لا تعنى شينًا فى حد ذاتهاء لكنها 
تتضمن قيمة تفاضلنة هنما يتعلق موحدات متفصضلة آخرى: وإذا قشعت هرة ثانية 
إيماءتين نموذجيتين رئيسيتين إلى عدد من الصور شبه ظلية (مثلاًء علامات " نعم " 
وأ لا ). فسوف أجد حالات متنوعة لا أستطيع أن أحددها كعلامات حركية إيمائية ل 
' نعم ' أى " لا ". والواقع إننى إذا أدرت رأسى إلى اليمين فهذا قد يكون إِما الصورة 
الخاصة بعلامة حركية إيمائية ' نعم ' متضامة مع العلامة الحركية الإيمائية 
الخاصة ب" إيماء إلى شخص على يمينى' (ومعها قد تكون حالة الوحدة الصرفية 
الحركية الإيمائية : (م:10600! إننى أقول نعم للشخص الواقع على يمينى): أو الصورة 
الخاصة بعلامة' حركية إيمائية " لا ' متضامة مع العلامة الحركية الإيمائية الخاصة ب” 
هز الرأس" (التى قد تتضمن ظلال معان مختلقة: وفى هذه الحالة تشكل الوحدة 
الصرقية الحركية الإيمائية : '" إننى أقول لا و واف 
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وهكذا تمدنا آلة التصوير بصور حركية إيمائية لا معني لهاء يمكن عزلها داخل 
نطاق المجال الآنى للصورة شبه الظلية» ويمكن أن يترابط كل منها مع الآخر داخل 
علامات حركية إيمائية» تولد بدورها وحدات صرفية حركية إيمائية (أو علامات حركية 
إيمائية» وتركيبات شاملة تمامًا يمكن أن يضاف الواحد منها إلى الآخر بلا قيود). 

إذا أردت أن أمثل هذه الحالة برسم تخطيطىء فلن أستطيع الاستعانة بالمحاور 
ثنائية الأبعاد, بل قد اضطر إلى استخدام ثلاثة أبعاد. والواقع أن العلامات الأيقونية 
حين تتضام مع الدوال لتكون صورا شبه ظلية (على امتداد خط متصل آنى) توأد على 
تحى متزامن نوعا من مستوى عمق تعاقبىء يتالف من جزء من الحركة الكلية داخل 
الإطار. وهذه الحركات المستقلة تحدثء بواسطة الترايط التعاقيى» مستوى آخرء عند 
الزوايا اليمنى للمستوى الأول. يتركب من الوحدات الخاصة بالإيماءة ذات المعنى. 


حبري كن كب ع 
وحدات صرفية : 
مركنة إممائة ذادد غلؤماك حركية | 
إيمائية : 
| صور 
«[عدديده 
5 أيقونية 
التعاقبية 0 
1 
1 
ا 
ا 
ا 
١‏ 
١‏ 


صور شبيهة -.- فوال ---- علامات 


5 ع ه.ا تت 


يالظل أيقونية أبقونية 
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ما هى الغاية من أن أتسب هذا التمفصل الثلاثى إلى السينمائى ؟ 

إن التمفصلات تَدْخَل فى شفرة لنقل العدد الأقصى من العناصر القابلة لاترايط. 
وهى تمثل حلاً اقتصاديًا. والآن فى لحظة اختيار العناصر القابلة للترابط تُسلب بلا 
شك خصوية الشفرة؛ وحين تُجدد إمكانيات الترابط يُعوض القليل منها فقط عن ذلك 
الغنى فى الأحداث التى توجد هناك لتنقل (اللغات الأكثر لدانه تكون دائَمًا أفقر من 
الواقع الذى تصفه وإلا فقد لا يوجد تعدد معان). وبالتالى فإنها تغير اتجاهها حيث إنه 
حالما تعطى اسما لواقع: إما من خلال اللغة اللفظية أى من خلال الشفرة الهزيلة غير 
المتمقفصلة الخاصة بالعصا البيضاء لرجل أعمى؛ فإننا نفقر خبرتنا. ولكن هذا هى 
الثمن الذى بيجب أن ندفعه لتوصيلها. 

إن لغة الشعرء وهى التباس مصحوب بعلاماتء تسعى لإجبار القارئ على أن 
يعوض افقتقاده للثراء فى الرسالة, من خلال التجاور العنيف لعدة معان داخل النص الواحد. 

والمتعوّدون مثلنا على الشفرات غير المتمفصلة. أى على أبعد تقدير على الشرفات 
المتمفصلة ثنائيّاء يصبح من المقلق بالنسبة لهم اكتشاف شفرة ذات ثلاثة تمفصلات 
(ويالتالى السماح بتوليد خيرة كبيرة جدا أكثر من أى شفرة أخرى). إننا نشعر 
بالأحرى كما شعر بطل الأرض المسطحة ذات البعدين حين اكتشف البعد الثالث... 

هذا الشعور كان يمكن أن يراودتا من قبل لو أن علامة حركية إيمائية واحدة فقط 
تحققت فى إطارء ومع ذلك فقى الممارسة, وعن طريق التدفق التعاقبى للصور الشبيهة 
بالظل. يترابط عدد من الصور الحركية الإيمائية فى صورة واحدة شبيهة بالظل, 
ويترايط عبر الإطار كثير من العلامات فى تركيبات. والثروة السياقية لهذه الترابطات 
تجعل من السينما طريقة للتواصل أغنى من الكلام فى السيتماء كما فى العلامة الأيقونية 
من قبلء لا تتبع المعانى المختلفة كل الآخر على امتداد المحور التركيبى بل تظهر 
بالتزامن» وتنشر بواسطة التفاعل المتيادل شبكة واحدة من التضمينات (ظلال المعانى). 

ينيغى إضافة أن طايع الواقع الذى يضفيه التمفصل البعدى الثلاثى تكمله 
تمفصلات الصوت والكلام. ولكن هذه الاعتبارات لم تعد تتعلق ب الشفرة السينمائية, 
بل بسيميولوجيا ل الرسالة القيلمية. 
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سوف يكون ما قلناه واقيًا بالغرض إذا توقفنا عند التمفصل الثلاثى. وقى مجابهة 
لإضفاء طابع عرف أغنى بكثير جداء ومن ثم لإضفاء شكل أبرع بكثير جدًا من أى 
شىء آخرء نصدم فى الاعتقاد يأننا تقف أمام لغة تجدد لنا الواقع. ويالتالى تولد 
ميتافيزيقا السينما(؟'). 


3509 


هوامش 


)١(‏ تقليدياء تركزت القضايا الخاصة باللفة السينمائية حول خصيصة المونتاج وتوليف العلاقة ين اللقطات. 
وإيكوء كقادم جديد إلى سميولوجدا السينماء بيدأ باللقطة نفسهاء وبالصورة الفوتوغرافية. وهوء إلى حد 
ماء ليس مهتم بدرجة كبيرة جدًا بتراكيب السينما - كيف ينقل فيلما ما معتى من خلال ترتيب الصور فى 
زمن معين- بقدر اهتمامه بالشروط الأولية لوضوح الصورة ذاتها. ومن ثم قإن الكثير مما يقول له علاقة 
وثيقة يسيكولوجيا الإدراك - التى تدرس إدراك المخططات اليصرية - لا بعلم اللفة. والقراء 
الأنجلوساكسون لن يلاحظوا الصلات مع فكر كتاب مثل شيرى وجوميريتش. واتجاه إيكى هو اتجاه بعيد 
عن علم الجمال ونحو نظرية الإعلام. 

(؟) أفكار بازولينى يمكن أن تجدها فى أ0أا2250 00 أ10ا22350), تحرير أوزوالد ستاك 5120 050/2[0 
.56065 006 01063 16 وهو يحتوى أيضا على بيليوجرافيا كاعلة. 

(1) النص الإيطالى هنا غير كامل. 

(4) يعتقد إيكو أن كل التواصل البشرى مشقرء وأن هذا شرط ضرورى للوضوح. واللغة اللفظية تقدم لنا نوع 
الشفرة الأكثر تعقيدا وصقلاء بيتما تكون وسائل أخرى للتواصل مبنية على نحو رخو وغير واضمح المعالم 
إلى حد بعيد جذا. ونحن قادرون على فهم رسائل من مختلف الأنواع لأن لدينا عددًا من " نظم التوقع 
الفعالة " (هنا يبدو بوضوح تحيزه لسيكولوجيا الإدراك ونظرية الإعلام). وقد تعلمنا - باللاوعى غاليًا- 
عددا من القواعد الخاصة بالإدراك. وهذه المعرفة المكتسية تمكننا من القيام بافتراضات حول ما نرى. وقد 
نكون على خطا من وقت لآخر ولكن, عتوماء يسود تمع من الاقتصاد الذهني ونكون على حق. والأعمال 
الفنية. خصوصماء تعتير صعبة على الفهم لأنها. وبحكم التعريق. ملتيسة إلى حد بعيد. 

(5) يحاول إيكو ريط نوعين من النزعات العقلية - الإدراك والأيديولوجية- بالإشارة إلى أن التحيزات والمواقف 
يمكن اعتبارهما نظم توقعات, و طرق تفكير متشكّة سلفًا ". نتدبر أمر اكتسايها ونشرها باللاوعى فى 
آرائنا وردود أقعالنا. ومع ذلك, فهو لا يمضى إلى مناقشة المسالة الخاصة يما يجعل هذه التوقعات 


(1) يصر إيكو على أن كل العلامات. يما فيها الصور - أى. ليست العلامات اللفظية فقط- اعتباطية وعرفية, 
ولهذا يتعين علينا أن نتعلم كيف نفسرها. وأنها ثقافية وليست طبيعية. ومع ذلك, قهو يسلم يآن النظر إلى 
صورة فوتوغرافية لحمار وحشئ أقربء من بعض الأوجه: للنظر إلى حمار وحشى حقيقى من سماع 
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أو قراءة كلمة ” حمار وحشى *. ويرغم ذلك. يصر إيكى على أن ما ينبغى أن يركز عليه السيعيولوجي فو 
الاختلاف بين النظر إلى وفهم الصورة يوصفها مقايلة للشيء قى عالم القعل. 

(0) يتبنى أيكو نزعة ازدواجية متطرقة. فهى يعتقد أن أداء المخ مثل كمبيوتر رقمى؛ يُفكك كل شىء متصل إلى 
سلسلة خيارات غير متصلة بديلة. وآن عملية الإدراك آشبه على الأصح بالية مسح تليفزيونية. وهذا يطرح 
المسالة الخاصة يدقة الإدراك. فقى اللفة اللفظية يوجد ما يسميه مارتينيه " حافة أمان " بين الوحدات 
الصوتية المختلفة : فالوحدة الصوتية " م " تظلّ معزولة عن الوحدة الصوتية , ” ط " ووضوح اللغة قد 
يبدا فى الانهيار إذا وُجد عدد غير محدود من الأصوات التى تلقظ بلا وضوح تقرييًا. وهذا ليس صحيحًا 
بالنسبة للصور البصرية» يقدر ما يعرف كل إنسان من الذى يقدر قيمة أطلس ملون. فالألوان يمتزج كل 
منها بالآخر, ومن الصعوية للغاية تحديد لون واحد كمقايل للون آخر. وتختلق درجة الدقة من قرد إلى 
آخر (قارن. مثلاًء بتنوق الشاى أو بتذوق النبيذ الذى يتطلب النوع ذاته من المهارة مثل امتزاج الألوان). 
وما هى صحيح بخصوص الألوان صحيح أيضًا بخصوص النغمات, والخريشات.. إلخ. ولاتهجد حافة 
أمان. ويرغم ذلك فنحن قادرونء ولأعراض عملية تماماء على معرقة الوقت من التظر إلى ساعة: ولكننا من 
ناحية ثانية غير قادرين على إدراك حركة عقارب الساعة : وإن كنا نستطيع تفسير الراوية بين خطين يدقة 
كافية للحاق بقطارات. 

() يستعمل إيكو الصيغة الفرنسية 0]30109لا5 " كمقابل للصيفغة الأمريكية " 1120192ال[5 (التى تنسب إلى 
بلومقيلد 800197]6/0) والمصطلح يصف مقاهيم متشايهة: ويختلف يقدر اختلاف المدارس الفقرنسية 
والأمريكية قى مقارياتهما. 


له يترجم إيكى مصطلح " عرررهة5 * القرنسى (كما يستعمله بيسون 8[/55005, ويردتو لق ثليلقا وآخرون) 
إلى مصطلح " " 5672 الإيطالي. وقد تغير المفهوم بالتالى منذ صاغ بلومقيلد مصطلح * 50600616" 
الوحدة الدلالية الأساسية ". 


)٠١(‏ اللغة اللفظية لها تمفصلان : التمقصل الأول هو ذلك التمقصل الخاص بالوحدات الصوتية المسغرى 
85 وكما أوضع هيلميسليق. فهذا التمفصل يمكن أن يتاسى بواسطة اختبار إبدال بسيط. 
ومن ثم إذا بدلنا كلمة" " وام " ختزير ” بكلمة " 819 " كبير” (لا مناص من استخدام الكلمتين 
الإنجليزيتين فى المثال المذكور لأن الكلمتين العربيتين المقابلتين لهما لا تساعدان على فهم المقصود من 
إبدال الوحدات الصوتية الصفرى - م) حصنا على معنى مختاف؛ ومن ثم فإننا يمكن أن نحدد " م". 

"2 “ كوحدتين صوتيتين صغقرتين منفصلتين. التمفصل الثانى هو ذلك التمقصل الخاص بالوحدات 
الصرفية الصغفرى ".100106165 "وهنا أيضاء يمكنتا تطييق اختيار إبدال بسيط. فلو أنتا 
بدلنا * " 50680 لان " ب) "50660 831/1" (أى أقصى سرعة بسرعة متوسطة) قسوف نحصل 
أيضًا على معتى مختلفء ولكن على مستوى مختلف. ويا مثل فإننا نستطيع تغيير " " 50660 أأناأ” إلى 
"اعوط" زرط" ءى "لعهمة ألقط" إلى “0361 83/1" ويهذه الطريقة تحدد أريع وحدات صرفية 
صغرى منفصلة: " اانا" . * ألهط",. * 50960 "ى "080" . اللقة اللفظية: إذن. ذات تمفصلين. 
وطبقنًا لإيكو. حين نبدأ فى دراسة الصور البصرية, تجد أننا محتاجون إلى افتراض ثلاثة تمفصلاتء وثلاثة 
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مستويات قد يتاثر عتدها المعنى. التمقصل الأول هو ذلك الخاص ب الصور". ويبدى أن إيكى يعنى به 
الطريقة التى نستطيع أن تميز بها لوحة زيتية تجريدية عن أخرى عن طريق تحديد التنوعات فى الألوان» 
وزوايا الخلوط.. إلخ, وأن هذه التنوعات ذات معنىء وأن تنوعًا شكليًا من هذا النوع ينظم بالضرورة ' 
تنوعًا دلاليًا مصاحيًا . التمفصل الثانى هو ذلك التمقصل الخاص بي" علامات ". وهتا يبدو أن إيكو 
يقصد الطريقة التى ندرك يها خطأ أو شكلاً محددا باعتيارهما يتضعنان شيئًا أى طائفة من الأشياء فى 
العالم الخارجى. وقى عاثم القعل. بوصفه العالم المشار إليه. وهكذا فإننا نميز جسم بيضاويًا به نقلة 
على أنه عين. التمفصل الثالث هو ذلك التمفصل الخاص ب "الدوال". وهنا يقصد إيكو, متحدئًا بفظاظة, 
الطريقة الثى تَيِنى بها صورة كاملة من ترابط عناصر : عينان + أتقف + قم - وجه. ولا يناقش إيكو ما 
إذا كان توع ما من اختيار إبدال يمكن تطبيقه على كل هذه المستويات لكى تؤسس بثبات. 


يشر إبكو هنا نقطة بالغة الأهمية. وهو تقدم جدير بالاعتبار. على امتداد المخطط السلوكى - التجريبى, 
اعرد دن شل قن تراسة اللغة الخاصة بالإيماء. أو "الكينيسيكا” كما تعرف الآن. وهذه اللغة تركز على 
الإدماء قن الحياة اليومية العادية. فإن كانت بعض الدراسات المتخصصة قد أجريت. مثلاً, على ! آيماءات 
الرهيان اللاترابيين (رهبان دير لاتّراب" الممتنعين عن الكلام - م) وراقصى الياليه. ويتساط إيكو عما 
إذا كان هناك تطاق محدد أو نظام للإيماءات يطور فى السينما. وهو يشير إلى أسلوب المايم ©0170 
في الأقلام الصامتة. ونحن قد ننجح فى دراسة الاسلوب الإيمائى فى أفلام القرب. التى توحى يعدد من 
الأمظة المدهشة. حيث طورت السينما لفتها الخاصة “الاصطناعية" المتعلقة بالإيماء. 


(11) يلخص إيكو فى الجزء الثالث أعمال لويس بريتو (انظر أسفله) ويضع قائمة بنماذج مختلفة من الشفرات 


ذات التمقصلات المختفة. وهو يهتم بكثير من اللغات الفرعية مثل وسائل التحذير البحرية, وإشارات 
المرور. وترقيم حجرات الفنادقء وأرقام التليفوتات. وأخيرًاء وكاملة على الشقرات ذات التمفصلات 
القابلة للتحريك؛ الموسقى النغمية» وأوراق اللعبء والرتب العسكرية. وينهى حديئه بحذر : 

كل هذه البدائل تطرح ببساطة للإشارة إلى صعوية محاول تئسيس مستويات لتمقصل الشقرات فى 
الفن التجريدى. والتقطة المهمة ليست نقطة خاصة بإجهاد المرء لنقسه لتحديد عدد ثابت من التمقفصلات 
قى علاقات ثابتة. ومع ذلك. يمكن لعتصر ما أن بظهر فى التمقصل الأول أو الثانى - وهذا يعتمد تماما 
على كيفية دراسته". اتظر: 


1م70 عل معواعممطم" ,6 2 .لا.2 , “#التهووأة أت دو وجكوعا! " :ماع20 ذأننا لإنا كاه الا 
4 عنهةل؟ 156 ,رحمانهم1؟ ,"عاو 


أيقونية, ودال أيقونى- وإلى التتايع الخاص بالإطارات على أنه يقدم اليعد الجديد للإيماء, ريما 
بتمفصلاته الثلائية الخاصة - الصورة الحركية الإيمائية. العلامة الحركية الإيمائية. الوحدة الصرفية 
الحركية الإيمائية. ومع ذلك؛ فعديد من الإيماءات قد يحدث فى وقت واحد. ولهذا قإن مشكلة التحليل هى 
بوضوح مشكلة معقدة إلى أقصى حد. علاوة على ذلك؛ وإن كان إيكو لم يثر هذه النقطة؛ فالإيماءات 
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ليست بالضرورة فعالة أو, على الأقل. قد تكون فعالة يطرق مختلقة تماما. ويالتالى» تكون عَمزة عين, 
مثلاء إيماءة بسيطة فعالة تحدث فى الوقت المناسبي. ولكن ماذا تعنى ' ابتسامة عريضة ثابتة " أى " نظرة 
شزر" ؟ إن شفة يوجارت العلوية الثابتة لها مغزى إيمائى محدد يدقة لأنها لا تتحرك على الإطلاق. 

)١5(‏ يقارن إيكون فى مكان آخر الطريقة التى يصبح بها التواصل الرقمى تواصلاً قياسيًا- الطريقة التى 
. يُضاف يها عدد من خيارات ثنائية صغرى إلى صورة متماسكة للعالم - طبقًا للوثية الهيجلية الخاصة 
بالانتقال المفاجئ من الكم إلى الكيف. وهذه هى فى الواقع ميتاقيزيقا السيثما. 


* > ا #* 
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الأسلوب والقواعد والأفلام 


بيل نيكولز 


هذا المقال هو نتيجة للقراءة الدقيقة لكثير من التصوص التى يشملها هذا الكتاب: 
وهو يختلف فى الرأى جديا مع كثير من المقدمات المنطقية لميتزء ووولين» وإيكو, 
ومحررى مجلة " كراسات السينما ". ويعتمد بشدة على كتابات جريجورى بيتسون 
500 /61:6900 (فى كتايه " خطوات تحو إيكولوجيا العقل " أه بإومامءط م 15 ومع51 
لمن وأنتونى وايلدين 1060لا بز«هطامى فى كتابه "النظاح والبنية : مقالات فى 
التواصل والتيادل +ع لمة ممتتصء تنمت مأ وبرهدوع تعناعنما5 لمة «عأدلره 
©) حيث توسّع دراسة نماذج لنظم التواصل لدرجة لا تعتمد فيها على النموذج 
المميّز الخاص بالطاقة اللغوية الغات اللفظية. ويحاول الجزء الثانى من المقال تطبيق 
بعض هذه المفاهيم على النقد السينمائى بتقديم تحليل بديل لفيلمى ' عزيزتى 
كليمنتاين "و" مستر لتكولن الشاب ". وهما الفيلمان اللذان أشار إليهما أو ناقشهما 
عدد من الكتّاب البنيويين والسيميولوجيين. والمقال محاولة لاقتراح يرنامج منظم لاتجاه 
جديد فى دراسة السينما يدرجة أقل من كونه محاولة لقتح مساحات جديدة فى قحص 
والاعتراض على بعض الافتراضات التى لا تزال غير مكشوفة فى مناظرة تطبيق علم 
اللغة البنيوى والسيميواوجيا على السينما. والمقال قى حد ذاته قد يصلح خاتمة 
متواضعة لهذا الكتاب؛ ولكن أيضاء وعلى نحو أكثر ملائمة» قد ينظر إليه كتحد 
الإسهامات الإضاقية فى الجهد المتواصل والمشترك لجلب فهم مادى أوضح لسؤال 
بازان الحاكم " ما السينما؟ " 
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[ أقدم شكرى الشخصى إلى سيو هوا بيه لما قدمته لى من 
مساعدة فى فهم تضمينات بعض الأقكار داخل نطاق وما وراء 
حدود التحليل السينمائي. وكثير من الحافز الأصلى لمواصلة هذا 
العمل جاء من السيمنارات قى جامعة كاليقورنيا بولاية أوس 
أتجيليس, التى شارك فيها رون أبرامسونء جاكويا أطلاس, 
سيلقيا هارقى: بريان هندرسون: فرانك لاتوريتاء جوماك إنيرنى» 
جانى بلاس إيلين ماكجارىء آلين سيلقفرء وآبى وواوك ]. 


دعونا نيدأ بشعار ويتوجه : " إن الفيلم أسلويى قبل أن يكون قاعديًا ". وعواقب 
هذا الجزم المطلق هى ما أرغب قى بيحثه. وفى الوقت المناسب ينيغى أن يصيح 
واضحا أن كل الكتابات تقريبًا عن السينما ذات النكهة السيميولوجية والبنيوية, 
مؤسسة على تأكيدات غير صحيحة وعلى إيستمولوجيا زائفة: (المقصود هنا المبحث 
التقدى قى مبادئ العلوم 0 الأصول المتطقية لهذه المبادئ - م, عن المعجم الفلسفىء 
د. مراد وهبه الطبعة الثالثة. 191/8). حيث إن النموذج المميز لنظرية السينما لا يمكن 
أن يكون علم اللفة الخاص باللغة اللقظية, وحيث إن نقاد السينما الذين يتيذون عادة, 
وعلى تحى ساخرء يسيب علم جمالهم الروماتسى وسياستهم المحافظة (مثل ف . ف 
بيركنزء وأندرو ساريس) قد يكونون فى وضع أفضل لتوفير الأدوات الضرورية لتطوير 
نظرية سينمائية ماركسية ونقد سينمائى ماركسى من أولتك اليساريين الصرحاء. 
الذين هم فى نهاية الأمر كتاب شكليون مهدوا الطريق للكثير جدا من المناظرات فى 
نظرية ونقد السينما. 

الهدف النهائي للتوجه الذى يداً هنا هى إحداث دمج بن فرويد وماركس- بين 
الذاتى والسياسىء بين ' لغة اللاوعى وينية المجتمع- لريط التحليل البصرى/ الشكلى 
بالتحليل العلمىء والتحليل الأيديولوجى؛ ولكى نثيت: حقاء أن الأخير يمكن ويجب أن 
يستمد من الأول وليس من التموذج المميز للغة اللفظية. 


التحليل الشكلى البصرى. بدوره يتضمن عنصرين مكونين كبيرين - هما 
الأسلوب والسرد - وكلاهما يلائم إمكانية للتواصل القياسى والرقمى7"). ولنظم 
العلامات المعللة وغير المعللة. ولسيميولوجيا مقهومة على نطاق واسع.ء للسيميواوجيا 
كفرع من فروع علم اللفة!"). ونحن لا نامل فى تحقيق كفاية مفاهيمية باستتاد نظرياتنا 
على المجموعة الأحدث من المقولات بدرجة أكير من قدرتنا على أن نفسر حركة الكواكب 
بقول إنها تدور حول الآأرض. إن الفيلمء من حيث الجوهر وعلى تحو قير قايل 
للاختزال. هو اندماج وسيطين أساسيين للتواصل (القياسى والرقمى) وبينما قد أغالى 
فى التأكيد على الأول للمساعدة على التوازن الصحيع: فإنهما لا يمكن أن يتنفصلا 
أى يتعارضا -- مثلما يتحد الهيدروجين والأكسجين لتكوين الماء - بدون إتلاف للمركي ! 

وقد زودنا جريجورى بيتسون يوصف لحالة شيزوفرينيا حادة: يمكن أن نتخذها 
نموذجًا للتفاعلات التى تشمل التواصل القياسى والرقمى داخل وحدة واحدة متعددة 
المستويات للتواصل. 


نموذج بيتسون 


. ثمة شاب شفى بصورة مرضية تمامًا من حالة شيزوفرينيا حادة, وزارته أمه فى 
المستشفى. وكان مسرورا لرؤيتهاء ووضع ذراعه حول كتفيها ياندفاع؛ وحينئذء جفلت 
الأم. فسحب ذراعه وسالته: ' هل لم تعد تحبنى" ؟ . واحمر وجهه خجلاًء فقالت له: 
' عزيزىء: يجب ألا ترتبك بسهولة شديدة وألا تخاف من مشاعرك". وكان المريض قادرا 
على المكوث معها بضع دقائق إضافية فقطء وأثتاء تتبعه لرحيلها تهجم على أحد 
المعاونين» فوضع فى حوض الاستحماء(). 

لدينا الكثيرء الذى سوف نقوله فيما بعدء عن هذه المقابلة ولكن النقطة الأساسية 
التى ركز عليها بيتسون هى أن الشاب يقتقد أدوات الهروب من المأزق المزدوج الذى 
خلقه سياق تواصلى. والمازق هى عدم القدرة على التمييز بين مستويات تواصلية, 
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أو نماذج منطقية (انظر بعدهء والهامش 77): وعدم القدرة على التعامل مع المفارقات 
التى تولّدها بوصفها دالة على الشيزوقرينيا. وهى ما يميز أيضا نظرية السينما الحديثة 
جدًا . وليست هناك حاجة لاستتتاج القياس المنطقىء لأنه زائّف بصورة واضحة: ومع 
ذلك فالمنظر السينمائى يتكسب أيضًا من حماقته : إنه يهرب من الرعب الذى يختبئ 
خلف الثوران المعرفى (الإبستمولوجى). والمنظرون السينمائيون يشاركون فى نشاط 
مجتمع يعلى من شان التواصل الرقمى (لأهداق أيديولوجية إلى حد بعيد - وهى 
بالتحديد الاستغلال بكل أشكاله), والحقيقة أن المثقفين يقومون فى أحوال كثيرة بمهمة 
كبار الكهنة فى عملية إعلاء الشأن هذهء حتى حين يُقترض أنهم يعارضون القيم 
الاجتماعية الحالية؛ إنهم يختارون كبح أخطاء نظريتهم فى المعرقة لا مطاردة أخطاء 
نظرية معرفة لا يعرفونها. وأحد أخطاء هذا الفشل فى فهم التواصل هى تحليلات مثالية 
(مقابل مادية - م), تخطيطية (تُطرح أحيانًا كتواصل يصف تواصلاً - ميتا تواصل 
(00613-001019001621100) ذات مظهر براق - نوع من الزخرفة اللونية الفكرية تلصق 
عليها منهاجية تحل محل الأآداء(؟). 

الشعار الذى بدأت به مستمد من مقال بيير ياولى بازولينى» الذى يناقش فيه أن 
السينما تقع فى موقع أقرب إلى الشعر منه على النثر وأنها يمكن فقط أن تكره, 
ويشكل استيدادىء على نهج منطق النثر (القواعد)ء ويطمس متعمد للسمات الأساسية 
غير المعللة بواسطة تموذج لغوى(0). وأن الأساس الأداتى للسينما خاص بنموذج لا 
عقلاني, مثل الأحلام والذكريات (وظائف اللاوعى عند فرويدء العملية الأولية) بما أن 
هذا الأساس يكمن فى الصور. وأن الصور السينمائية مثل الأحلام تفتقد الصيغ الدالّة 
على الزمن: وتؤثر بواسطة الاستعارة بدون كلمات الاستعارة (مثل كلمة ' مثل ') كما 
تفتقد الكلمة " لا " التى تسمح لنا يخلق حدود التواصل الرقمى - كلاسيكيًاء تقابلات 
من نوع أ/ ليس أ. وعلاوة على ذلك» فالصور علامات معّلة دائمًاء تحتوى على علاقة 
تماثل مع المشار إليه (الذى حدد بازان الكثير منه) رغم أن بازولينى» مثل يعض 
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السيميولوجيين. وخاصة أومبرتى إيكوء يشدد على أن قراءة الصور لابد دائمًا من 
تعلمها(!). 

العلامات المعللة هذا لا تشبه علامات اللغة اللفظية, التى تتضمن أسساسًا أداتيًا 
من النوع العقلى: الاعتباطى - وهى الوحدات الصوتية الصغرى. وفى حين أننا ندرك 
الفرق المحدد بين * ونم" واه" اعتباطياء والفرق غير المعلّل بين “م", "5" وهذا هى 
فى الواقع اختبار الإبدال البالغ الأهمية عند اللغويين): فإننا نميز بين صورة امرأة 
وصورة رجل بفروق غير اعتباطية؛ ومعللة» يحتوى المشار إليه على نظيرها - الصورة 
البصرية المتكونة على الشيكية أثتاء الإدراك اليومى(). 

ونتيجة لهذاء لا يمكن أن يوجد تمفصل ثنائى فى السينما : فالوحدات القياسية 
لشفرة اعتباطية غائبة. ويدلاً من الوحدات الاعتياطية (الوحدات الصوتية الصغرى للغة 
اللفظية) ذات الفجزات ' الخالية من المعنى " (الضجيع) التى يمكن أن تزدوج لإنتاج 
وحدات من المرتبة الثانية (قائمة على "١‏ حرفًا تتتج عددًا لا تهائيًا من الكلمات) مزودة 
بقواعد لضبط عملية ازدواج هذه الوحدات (الوحدات اللغوية الصغرى) لإنتاج مركبات 
لفظية, فإن السينما لا تحتوى على أبجدية للوحدات الصوتية الصغرى. ولا تتضمن 
قاموسسًا للوحدات اللغوية الصغرى. ويدلاً من ذلك تملك استمرارا للصور التى تَوْطّر 
وتّرقم بفجوات (القطع, التداخلء الاختفاء. الظهور .. إلخ) وتتغير دائماء وذات 
وحدات لا حدود لها وذات تراكيب (أو. حسب مصطلحات إيكوء دوال) لا تخضع لقواعد 
أى لشفرة محدّدة. إننا لا نستطيع بناء مشهد بلا قواعد مما نستطيع كتابة جملة بلا 
معنى - وريما يكون غير متعارف عليه ولكنه ليس بلا قواعد. ويحاول بازولينى إثيات أن 
صانع الأقلام على خلاق الكاتب : 

" يتوجب عليه أولاً أن يستمد الصورة - العلامة من هيولئ» ويجعلها محتملة 

وينظر إليها باعتبارها مصنّفة فى قاموس ل الصور- العلامات (الإيماءات» الييئة, 
الأحلام: الذاكرة) ؛ ثم يتوجب عليه بعدئذ أن ينجز العمل الفعلى للكاتب» أى أن يثرى 
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هذه الصورة - العلامة ذات الشكل الخارجى بتعبيره الذاتى. وبيتما يعد عمل الكاتب 
اكتشافًا جمالياء فإن عمل صانع الأقلام اكتشاف لغوى أولاً واكتشاف جمالى ثانيًا"(0). 

إن السينما يمكن فقط أن تكون متحدثة من خلال تفردات لغوية 5امهامك 
(أى يخصائص لغوية تميز فيأما عن آخرء وتختلف عن اللهجة - م). وميتز على حق؛ 
فلا يوجد لسانء بل ولا توجد طاقة لغوية أيضاء بل توجد فقط آعراف!'). إن طمس 
هذا التمييز الحاسم, والإصرار على وجود طاقة لغوية, والجدال بأنه توجد حقًا شفرات 


التركيبية الكبيرة الخاصة بينية السرد. يتطلب من المنظّر أن يكتشف موضع الوحدات 
المنقصلة الاعتياطية باعتيارها أساس شفرته. وقد حاول ميتز أن يقعل هذا عن طريق 
الصورةء وتعامل معها كأساس أداتى قادر على تشكيل مستوى ذاتى الدلالة - وحدته 
التركيبية الكبيرة - ولكن فقط على حساب إنكار الطبيعة('') التعبيرية للصورة. 

ينكر بازولينى أن تكون للتمقصلات علاقة بالسينماء ويحاول إيكو. كما سوف 
نرىء» أن يكتشف موضعها داخل نطاق الصورة واللقطة المنفردة (صورة واحدة طوال 
الوقت). ويرغب ميتز فى اكتشافها وراء نطاق الصورة وفى ينية السرد. ويبدى قي بادئىّ 
الأمر أنه يستتد إلى أساس راسخ. أليس المونتاج طريقة واضحة للتمفصلء تفجر طاقة 
السينما على التعبير بلا حدود؟ أليس هو الأداة التى تسمح بإدخال علم اللغة البنيوى 
فى نظرية السينما لتطوير قواعد سينما وشرح السرد السينمائى؟ الإجابة قصيرة, 
ويسيطة ونهائية : مادام المونتاج يؤثر فى انقطاع شريط الصورة المتحركة. فإن 
الوحدات. أو العلامات, المتشكلة على هذا النحو تكون اعتباطية ويلا معنى. على خلاف 
الأساس الأداتى للغة (الوحدات الصوتية الصغرى). ومن ثم فإن فعل الألغاز الوحيد 
الأعظم فى كل ما يتعلق بميتز يكمن حقًا فى دعواه بأن "السينما تتضمن رموزا 
(علامات معلّلة حسب مصطلحاته) لا علامات (علامات اعتباطية): وهذا حقيقىء ولكن 
خاصية لسيميواوجيا السينما هى بالتحديد التى تسمح لهذه الرموز بأن تعمل 
كعلامات"9''). (التشديد من عندى.) لماذا هى خاصية؟ لأن ميتز لابد أن يجعلها على 
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هذا التحو إذا كان يتهرب من فحص ادعاءاته الشخصية. فكلامه ييدى ذا معنى ولكنه 
فارغ فى واقع الأمر ويكشف عن تغير مفاجئ فى وجهة نظره يمكن الإصرار عليه 
قحسب. بما أن محاولة الإثيات قد تجبره على مواجهة عدم كفاعه النظرية وعلى 
مواجهة خطئه المعرقى (الإيستيمولوجى). 

إن ميتز لا يستطيع الهرب معمقًا مأزقه. فحتى مقالاته المصحوية بتمييزات مفيدة 
هى أيضًا مصممة لإخفاء ضعقه الأكثر خطورة. وفى مقاله المفيد عن ميترى:؛ مثلاء 
يؤيد ميتز تمامًا حركة * 70100 تيار المعنى' أى "الاستقراء الدلالى" الذى يكون فى 
اللامكان ("لا تحتويه أى صورة من الصور'") ومع ذلك قهى فى كل مكان. لماذا يكون فى 
اللامكان؟ لأنه لو كان فى الصورة: فإن الصورة حينئذ قد لا تكون ويوضوح الأساس 
المحايد الذى يبحث عنه ميتزء وإن كانت تحتوى على معناها الخاص. (ويضرب ميكز 
مثالاً من فيلم غرب « ويسترن » : " تعرض علينا عرية سقر وبريد تمضى فى طريقها 
ويعدئذ تظهر مجموعة من الهنود (الحمر) أعلى منحدر صخرى شاهقء تراقب العرية 
فقط. ومع ذلك ففكرة الخطر والهجوم الوشيكء التى لا تحتويها أى صورة من الصورء 
تُنقل بوضوح إلى المشاهد من خلال ما أسماه بيلا بالاش * تيار المعنى " الذى يدور من 
خلال عناصر الفيلم, ويحول القياس الفوتوغرافى إلى سرد(""). 

إن خطر الهنود (الحمر) لا ينشاً من إتير غير ملموس ” يدور ' عن طريق الصور 
أى يتسرب إليها من خلال القطع قيما بينها؛ بل إنه فى داخلهاء فى التكوين 
والميزانسين, ولهذا من الواضحء أنه من الممكن تصوير المشهد بحيث نكتشف أن الهنود 
شخصيات لطيفة أو حتى شخصيات دفاعية. والفشل فى إدراك هذا قد يقول الكثير 
حول تنميطنا الخاص أو حتى حول تمييزتا العنصرى الخاصء ولكنه فى الحقيقة يقول 
القليل جدًا حول كيفية توصيل المعنى فى السينما. وفقط يتعامله مع مستواه المحدد 
المعنى كقضية ومادة للتدليل: ومع ظل المعنى أو المعنى كشىء غامض متداول» يستطيع 
ميتز أن يخفي براعته فى الخداع. لا أن يفهم شريط الصور المتحركة يوصفه معلومات 
تُنقل بوسائل قياسية ورقمية. وكان يجب عليه أن يوضح الأولى لكى يجعل الثانية ذات 
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ويحدد ميتز كذلك عددًا من التمييزات المفيدة فى مقاله ” فروض منهاجية لتطيل 
الفيلم". تصبح أدوات قوية ضد نمط الدال/ المدلول المجزاء مثلاً. فى تعريف وولين 
لالموضوعات ذات الدلالة. يعيدًا عن الأسلوب عند فورد وهوكسء وعلى مستوى 
المضمون فقط. ومع ذلكء فالقرض الأساسى لميتز هو أن المدلولات الخاصة بشأن 
'الاجتماعى" (التى يسميها البعض المضمون) توجد فقط فى الدوال السينمائية التى 
' تستخدم " فى السينما. وهى يسلم أيضا بأتها قد توجد فى المستوى الثانى للدوال 
السينمائية - على المستوى التضميتى. 

وفى حين أن الممستوى المحدد المعنى للدوال السينمائية لا يُصعد بداهة إلى 
مستوى أسمىء فإنه عند ميتز لا يزال ينظر إليه على أنه مستوى أساسى احد كبير. 
ومع ذلك فإن مدلولات تلك الدوال تكون محددة المعنى تماماء وتثمر مغزى سرديًا وتحدد 
بصورة ملائمة بيئة مناسبة لمواهب ميتز الشكلية. وعلى سبيل المثالء فإن مدلول دوال 
المونتاج المتناوهب 2109«,هاله هو "التزامن"9'). ئالمشكلات البشرية" التى قد يشير 
إليها قيلم ما هى فقط مظهر على مستوى ظل المعنى» حين تصيح هذه العلامة وهى 
المونتاج المتعاقب الدال على مدلول ' يقول لنا شيئًَا ما عن أسلوب صانع الفيلم "(1'), 
' شيئًا ما ' لا يلاحقه ميتز. فالأسلوب يظل حقيبة حلوى مستقلة يمكن أخذها أو 
تركهاء وهو يتركها عادة. 

ويصبح المقال. إذن» فى أساسه استراتيجية أخرى لترسيخ أولوية المعنى المحدد 
وعلم اللغة ونموذج اللغة اللفظية؛ على هيئة توضيح منهاجى معروض بتوسع. وتميير 
المعنى المحدد/ ظل المعنى قد ينهار فور إذا أزال منه ميتز أساسه الحيادى الخاص 
بالصور المشابهة. ' إن الشكل الخاص بالمعنى المحدد يُبنى ' (أى ” يخترع 'حسب 
تعبير بازولينى). ولكن ما لا يقوله ميتز هو أنه لا يوجدء بناء على ذلك؛ معنى محدد 
يمعزل عن ظل المعنى ٠‏ حيث يكون التمييز فى السينماء وعلى خلاف حالة اللغة اللفظية, 
لا معتى له. 
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فى مقابل ميتز وأتباعه, يتتاول أومبرتى إيكى الكثير من كتابات يازولينى بجدية 
تامة, ويحاول التفوق عليه بتدمير أسطورة التسخ الآلى العزيزة جدًا عند ميتزء ويازان, 
وأيزنشتاين(''). وتشديد إيكو هو تشديد على الشفرات داخل نطاق العلامة الأيقونية, 
المجال الذى يعثق عليه ميتز بسرعة ويؤكد بازولينى إنه خاضع للأسلوب لا للتشفيرء 
أى على الأقل غير خاضع للتشفير الشبيه بتشفير اللغة اللفظية. ويمضى إيكو إلى 
مدى أبعد ويحدد عشر شفرات ذات أثر فى الصورة. وجميعها يدمّر القكرة الساذجة 
الخاصة بالنسخ الآلى والعلاقة الوجودية (الأتطولوجية). فهذه الشفرات تمتد من 
شفرات الإدراك وشفرات التمييز إلى الشفرات التصويرية وشقرات الذوق 
الثقافى. وصيغتها الصحيحة ليست موجودة بالكامل قيما قرأت لإيكى ("البنية الغائية” 
(1968 ,ممهاتانا ,مصدامهمه8 ,وادعدهم وبثانه51 1( ولكن الإسهام الأساسى ريما يكمن 
فى تدميره للادعاء الخاص ب" التسخ الآلى" والمعنى الشقاف للصورة لصالح نظام 
متتس عمجتي (جن كار لمارف ليه رن فده الكلمة فى الأكثر 
ملاءمة عندى) .)١9(‏ ويشثبت إيكو بصورة مقنعة أن الأدوات السيميولوجية وثيقة الصلة 
حقًا بالنظم غير اللغوية للتواصل : هذه الظواهر قد تُعامل ' مثل لغة " (لكن ليست 
اللغة اللفظية؛ وهى نقطة لا يدركها إيكى تماما). 

والجدير بالافتمام بصورة مساوية أن إيكى يقدم فكرة التمقصلات السيتمائية على 
مستوى الصورة وليس بالأحرى على مستوى السرد. وهوء فى الواقع» يحاول أن يتبت 
أن الإدراك اليصرى محكوم بشفرة ارقمية مثل اللغة اللفظية. وفى رآيه أن الصور 
الأيقونية (الوحدات الصغرى للشفرة الأيقونية التى تؤثر فى النسيجء والتظليل. 
والتباين» والتصميم.. إلخ - وهى وحدات بدون معتى فى حد ذاتهاء مثل الوحدات 
الصوتية الصغرى) تنضم لتشكل علامات أيقونية (وحدات صغرى للتمييز - عين, 
حذاء عالى الساق. شجرة.. إلخ). وهذه الصور وضمها يمثلان التمفصلين الأول 
والثانى للشفرة السينمائية بطريقة مشايهة للوحدات الصبوقية الصغرى والوحدات 
اللغوية الصغرى. ويمكن توظيفها لتطوير تعبيرات أكثر تعقيدًا. وتندمج العلامات 
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الأيقونية معًا داخل نطاق إطار فيلمى - لتشكل نوالاً- مركب من عدة علامات قابلة 
للمقارنة بوحدة النطق!''). ومن ثم فإن اللقطة ليست كلمة؛ وهى على الأقل جملة. 

ويمضى إيكو خطوة واحدة إضافية لكى يثبت وجود تمفصل ثلاثى. وهو يبدأ 
بالعلامات اليقونية التى تشكلت قى الأصل بواسطة الصور. ويتعامل مع هذا التمقصل 
الواحد باعتياره تمفصلين. تمفصل أول وتمفصل ثان. ويدخل تنظيمًا إضافيًا فى 
الشفرة السينمائية. ويقدرتها كوحدات أساسية للتمفصل الثالث تمثل العلامات صور) 
إيمائية حركية. أى أنها وحدات أساسية للحركة بلا معنى فى حد ذاتها. وهى علامات 
منفصلة ولكنها علامات بلا معنى (مجزأة من مجموعة متكاملة إيمائية بمعدل ١4‏ 
صورة فى الثانية) : قصورة واحدة (فى إطار واحد) لرأس لا تقول لنا ما إذا كان 
يتحرك لأعلى أم لأسفل أم من جانب إلى آخر. وتنضم الصور الإيمائية الحركية معا 
لا فى الإاطار الخاص بهذا الزمن بل بين الإطاراتء فى التدفق المؤقت للصورة المتحركة 
لتشكل علامات إيمائية حركية. وهذه العلامات الإيمائية الحركية تتضاعف داخل الإطار 
لتشكل وحدات صرفية إيمائية حركية أو دوال إيمائية حركية - وحدات نطق معقدة 
مكونة من عدد من الحركات. أو العلامات الإيمائية الحركية. 

ويهذه الطريقة يجزئ الفيلم مجموعة متكاملة كبيرة - حياة فعلية. قياس» خبرة 
إدراكية - إلى وحدات منفصلة صغيرة خاصة باللغة المتمفصلة ثلاثيا. وهذه اللغة أغنى 
يكثير جِدًا من اللغات المتفصلة ثنائيًا التى تحدث ' تأثير الواقع ' ومن هذا الوهم تولد 
ميتافيزيقا السينما. 

إن عمل إيكو على مستوى الصورة يبدى لى بالغ الأهمية. ولنلاحظ أن هذه 
التمقصلات يمكن أن تحدث جميعها داخل نطاق لقطة واحدة, ولا تحتاج بأية حال إلى 
مونتاج لبنائها .. ولنلاحظ أن المعنى المحدد وظل المعنى (التضمين) متزامنان؛ وأن 
التمييز يصبح بلا معنى» وأنه, فى الواقع» ليس موظفًاء ولنلاحظ أخيرا أن التوالى 
التعاقبى لا يشكل بالدرجة الأولى سردا. إن إيكو يعين موضع تمفصل ثالث هنا ليبين 
ثراء التواصل السينمائى. والثراء موجود بلا شك فى حين يظل وجود التمفصلات محل 
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بحثء وتشيرمحاولة إيكو مرة ثانية إلى الإققار الذى لا يصدق والذى يُخضع ميتز 
السينما له لكى تحقق "توافقا" مع نموذجه المتصور على نحو سيئ . 


ما يظل موضع بحثء مع ذلك» هى جدال إيكو يأن كل التواصل بين البشر رقمى 
بطييعته : 


' ... الظواهر الطبيعية إلى أيعد حدء والقياسية يوضوح فى علاقاتها, 
ومنها الإدراك على سميل المثالء يمكن أن تختزل فى الوقت الحاضر إلى عمليات 
رقمية... والهيكل البنائى الذى يظهر على تحو سحرى فى شيئين مختلقين لا يعتير 
فجأة مشكلة تشابه قياسى يتحدى التحليل : إذ يمكن معالجته بمصطلحات الخيارات 
الثنائية"(1"). 


وأنا أوافق تمامًا على أنها لا تستعصى على التحليلء وعلى نحو يتعارض مع 
"الاتجاه العام المتداول" عند ميتز الذى يرغب قى إيماننا به. ولكن يتحتم أن أعارض 
بشدة فكرة أن القياسى يمكن اختزاله إلى الرقمى (انظرء كاد كتاب 0مة ترعادلزة 
عانااعناا5 ل 5هللا الصفحات من /ا6١١‏ - :١15١‏ الخاصة بالأداء الوظيقى للجهاز 
العصبى عند الإنسان). ويما أن هذا يشكل أساس التمفصل الثلاثى عند إيكو عن 
الشفرة السينمائية, فيتحتم أيضنًا أن أعارض فكرة التمفصلات فى السينما. ويعض 
من أفضل الأدلة على أن عمليات مثل الإدراك لا تعتمد على الخيارات الثنائية نجده فى 
كتاب ج. ج. جيسونء إدراك العالم اليصرى" زوللا لهندة/ا عط أه «رمتامععروط وو(" ") . 
ففى مناقشة موسعة لإدراك العمقء والحركة, وميل وثبات الشكل يعترف جبسون يفائدة 
الإيماءات المدركة منذ زمن طويل مثل المنظور الخطّىء والحجم المالوف, والتداخل.. إلخ 
(التى تشمل غاليًا خيارات ثنائية) لكنه يضيف وسيلة تعيين مؤثرة باستمرار وقياسية 
تمامًا : وهى درجات ميل العمق. ويحاول حبسون إثبات أته طالما أن النقاط المتساوية 
البعد على سطح. تظهر أكثر تراصا معًا على الشيكية مما تكون عليه فوق السطح: فإن 
هذا يؤسس درجة ميل ما تصف كثافة النسيجء التى توظف كإيماءة مناسبة لإدراك 
العمق. إن درجات الميل تعتبر خاصة مميزة للعمليات القياسية وهى غاليًا ما تحل محل 
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الشفرات فى نقل المعلومات. والعمق فى التصوير الزيتى لعصر النهضة. مثلاًء ريما 
لا يعزى إلى خطوط “متوازية" تتجمع عند نقطة التلاشى. لكنه قد يكون أثرًا جانبيًا 
يتعذر اجتتابه لعمليات حسابية تولد درجة ميل للنسيج تتناسب عناصرها الطويلة 
تناسبًا عكسيًا مع مريع المسافة. 

يقيض بيتسون على هذه الفكرة ويحافظ على تعزيزها فى مقاله "الأسلوب, 
والتناسق والمعلومات فى القن البدائى" أنه عيننصساوط مذ ممتتههصمماما لمج ععق6 بعالك 
حين يشير إلى عمل للقنان أداليرت إيمز 803156487165 ليبين أن "الصور البصرية 
المدركة بالمنطقة (" - )0 من المخ - م) التى نصنذفها من الأشياء التى نراها. تتكون 
بعمليات تشمل أفكارا رئيسية رياضية خاصة بالإدراك. ومن الاستخدام الذى نكون 
غير واعين به تمامًا'('"). ويواصل بيتسون مناقشة أن الأسلوب أيضا " مرتبط بتلك 
المستويات من الذاكرة. حين تملك العملية الأولية السيطرة": وحيث تعمل أيضًا وفق 
كسبابات دقنقة مشدرة وننظمة يظروفة متخطفة هاما عن حسانات اللفة ).القن 
عند ييتسونء هو حول صور اللاوعى وارتياطها برسائل الوعى. والخطاب اللقظى حول 
العلاقات, مثلاً أمصحوب عموما يعدد كبير من الإشارات الحركية التلقائية شبه 
الإرادية» التى توفر تعليقًا أكثر جدارة بالثقة على الرسالة اللفظية" (ويدرجة أكبر من 
الكلمات ذاتهاء على نحو " أنا أحيك " مثلاً)!*"). 

هذه النتائج البحثية؛ التى يدعمها آخرون واللافتة للنظر بتضميناتها مثل بحث 
بيتسون على البيئات الفصامية والنمذجة المنطقية فى التواصل تشير إلى وترسل 
تنبيهات من خلال المقدمات المنطقية عند إيكى. فالتمفصلات لا يمكن خلقهاء لأنه لا 
توجد فجوات تشكل ضجة بالفعل (وإنما هراء دائمًا وفى كل مكان)؛ كما لا توجد 
علامات, تعتبر اعتباطية حقًا. وصور إيكى قد لا تكون ذات معنى جوهرى يل إنها لا 
يمكن أن تصنف : فلا توجد أبجدية للصور الأيقونية» لأنه لا توجد فروق مميزة بين ظل 
وأخرء ولا أى حياد : حتى الصور غير الدالة تبلّمْ عن طريق الأسلوب الواضح فى 
الوحدات الأكير؛ الإضاءة أو زاوية العدسات, مثلاً. إن محاولة إيكوء ما هى فى 
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الحقيقة إلا خطوة قصيرة بعيدا عن الجنون المتولد عن مفارقات زينو : 2600 : 
فالتخفيضات الكمية للصورة لا يمكن أن توقر أساسًا محايدًا للعلامات فى السينما, 
ومن المفيد تذكر أن زينى 2600 حاول اخترّال التواصل القياسى إلى التواصل الرقمى 
لكى يفتد واقع التغير والحركة9") ! 

ومع ذلك قإيكو ليس الإتسان الوحيد الذى يرتكب الخطأ الجسيم: وهو إدراج 
الخيارات والتقايلات الثنائية فى غير محلها. فبيتر وولين» فى كتايه 'العلامات والمعنى 
قى السينما' يقع عن طريق الانحياز البنيوى فى الكثير من الأخطاء. ويريان أندرسون 
فى الجرء الأول من كتايه " نقد بنبوية السيتما ١"‏ غندم ,اكدالةساءنطاك ممت أه نوناك (5) 
يكتشف على نحو صحيعح اللاتناسق فى اتجاه وولين بالمقارنة مع نموذجهء وهى ليقى 
شتراوسء وأعنى ظهور الموضوع / المؤلف عند وولين فى حين أن أعمال ليقى شتراوس 
جهد متواصل لرفض معتى الموضوع. ومع ذلكء لا يخثلق هندرسون مع المقدمة 
المنطقية التأسيسية: وهى أن المعنى فى السينما يتشكل بمجموعات من التقايلات 
الثتائية. والتقابلات الثنائية» عند ليقى شتراوسء وعلى الأرجح عتد وولين وهندرسون» 
بوصفها مقولة دائمة فى الإمكانيات البنائية للذاكرة. تستمد من ال ملاحظة الشاملة, 
وهى أن كل اللغات اللفظية يمكن اختزالها إلى عدد صغير نسييًا من التقابلات الثنائية 
بين " سمات مميزة *- هى الوحدات الصوتية الصغرى. 

ومع ذلك فهذا يعنى القشل فى تمييز فرق أساسى بين الوحدات الصوتية 
الصغرى (وهى أصوات بلا معنى إذا تعاملتا معها كلاً على حدة) والوحدات 
الأسطورية الصغرى 665ة الا (الوحدات الصغرى للأسطورة - م) ("العتاصر 
الإجمالية المشكلة", للأساطيرء مقارنة بالوحدة الصغرى فى السينماء أو بالوحدة 
الأسلوبية الصمغرى حسب مصطح بازوليتى). والحزمة الأخيرة من العلامات تحمل 
دائّمًا معنى بما أنها تنش داخل سياق. والوحدات الأسطورية الصغرى: كأساس 
آداتي» ليست محايدة. وكما يجادل وايلدين "من الخطأً أن نتعامل مع نظام سياقت حر 
من التقابلات الثنائية بين الخصائص الصوتية ل مقادير ضئيلة” من ا معلومات (معالم 
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مميّزة) كما لو أنها متمائلة فى الشكل مع الأسطورة:, التى هى نظام ذو سياق"!18). 
فالأساطير ليست تركيبات محايدة؛ وهى تنش داخل سياق مادى لواقع اجتماعى 
بشرى. وينتهى وايلدين إلى أن : " الأسطورة تكف» إذنء عن أن تؤدى الوظيقة المحايدة 
لنظام نقى ويسيطء إنها تؤدى دورها بوصفها المبرر لشكل محدد من التنظيم 
الاجتماعى "(9). 
أعمال ليقى شتراوسء ووولين (ويدرجة أقل أعمال هندرسون) هى محاولات 
خاصة بخلق الأساطيرء تكشف لنا ليس فقط معرفة بنية الأسطورة أو الفيلم أو " العقل 
' بل أيضنًا معرفة بنية الأيديولوجية. ويتضمن هذا من جديد طمسًا للتواصل القياسى 
لصالح التواصل الرقمى. ويبيّن وايلدين كيف أن تحليل ليقى شتراوس لأسطورة أوديب 
يفعل هذا يتسطيح تماذج مختلقة من التواصل عن طريق وضعها فى مستوى واحد من 
التقابل (الخاص بالوحدات الصوتية الصغرى). والتحليل لابد أن يرفض مستويات 
وسيافًا لكى يتوصل إلى نتائجه. لأنه لى فعل عكس ذلك فقد يثير أسئلة حول كيفية 
تنظيم هذه المستويات وضبطها . وقدرة أحد الأجزاء على استغلال أجزاء أخرى 
(ساحة الأيديولوجية: وسياق التاريخ). وهذا فى مجتمعنا له علاقة» ومن بين أمور 
أخرىء بقوة التواصل الرقمى (الحاسم بالتسبة للقيمة التبادلية) وياستغلال التواصل 
القياسىء وهى ظاهرة نلقى بظلالها الكثيفة على الكتايات (الأيديولوجية) ل ليقى 
شترواسء ووولين, وآخرين. إن نظرية للنمذجة المنطقية فى التواصلء وللسياق. وللحدود 
وضيطهاء هى آداة ضرورية (وإن كاتت غير كافية) لمقاومة الاستغلال وتيريراته 
الأيديولوجية. ولسوء الحظء فإن صيغة ليقى شتراوس الخاصة بالينيوية فشلت فى 
تطوير هذه الأدوات. 
ويالتالى فإن نتائج وولين مشكوك فيها بدرجة كبيرة. فهى يجادل بأنه توجد عند 
فورد تقايلات الحديقة / البرية,» شقرة المحراث / حد السيفء الترحل / الاستيطان ... 
إلخ. ويسمى وولين أول هذه التقابلات " التناقض الرئيسى ". لماذا ؟ ريما بسبب أهميته 
لدى هترى ناش سميث. وليس بالتاكيد لأنه يتيت وجوده فى الأفلام. ويشذدَّب وولين 
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منهج ليقى شتراوسء وإن كان يفشل فى إظهار حزم العلاقات التى ترسخ مقولاته. وهو 
يؤكدها ببساطة ثم يمضى ليقيم جمالية تضع فورد قى مرتبة أعلى من هوكس 
بسبب ' ثراء العلاقات المتفيرة بين التناقضات". ويخلق أداة منظورية لمنهج تحليلى ولا 
يسعى وراء توسيعها إلى مبدأ تفسيرى. 

لكن وولين لا يستطيع أن يفسر نفسه. فإذا كان يستتتج التقابلات التى يعتقد فى 
وجودهاء فإنه يصبح مجبرا على الرجوع إلى الميزانسين, الذى يقر هو ذاته بأن 
يضمن وشائل اتضسال عشرجة تضيف فقط "ضجيجا" إلى تخلبلة *الدلال 1" :فمثلاء 
اللقطات التى تؤخذ من خلال المداخل أو فتحات أخرى فى فيلم "المستكشفون". ولننح 
جانبًا تلك اللقطات الداخلية والخارجية (الخاصة بالترحٌل مقابل التوطن عند وولين) 
تتضمن يوضوح إدراك العمق: وهو خاصية توصلها درجات الميلء لا الشفرات. لكن 
لجوءه إلى الأسلوب قد يكون لاستبدال التقابلات بدرجات الميل» واستبدال مقولته 
الرئيسية الخاصة عن "المعنى الدلالى” بالمقولات السطحية الخاصة ب" المعنى الأسلويى 
والتعبيرى". وأنئذ يفقد وولين الأساس الأداتى الذى يجادل بازولينى بعدم وجوده: 
الوحدات الاعتباطية المشابهة للوحدات الصوتية الصغرىء التى يفترض وولين وجودها 
لكنه لا يحددهاء وهى الأساس فى استخدام اللغة اللفظية كنموذج مميز. 

ويمضى وولين إلى أبعد مدى لإزالة الأسلوب من منطقة المعنى أى منطقة المعنى 
الداخلى عند المؤلف. والتقابلات تكتشف من خلال قراءة الفيلم أو النص والعثور على 
: موضوع ' ذى أثر رجعىء وينية مثل التاليف الموسيقى لا وجود لها من قبل فى الفيلم» 
تشكلت فيه على يد المؤلف. وهذا الموضوعء وهنا تكمن المشكلة, لا يشمل استخدامات 
الأسلوب. فالمؤلف ينجزه ؤيداه مقيدتان خلف ظهره : " ليس هناك شك فى أن الأقلام 
الأعظم لن تكون ببساطة أفلام مؤلفين بل أفلامًا رائعة تعبيريًا وأسلوييًا أيضنا ... " 
) 3 .م ,ودنمدعالا لمج 5هو51) الأسلوب يوجد فى النص الموجود من قيلء وهو 
السيناريوء ويتتقل ببساطة إلى القيلم يواسطة المؤلف والمخرج على السواء. وما يميز 
المؤلف هو إضافة المعنى الدلالى» الذى يرتبه فى القيلم يعملية لا يوفضحها وولين على 
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الإطلاق (ربما لأنه لا يستطيع أحد أن يقفعل هذا. وكما يقول ليقى شتراوسء» فإن 
محاولة أسطورة ما حل تناقض ما " تصبح مستحيلة: إذا كان التناقض حقيقيًاء عند 
ظهوره '). 

تلح بنيوية ليقى شتراوس بإصرار على أن الأساطير بلا مؤلفء ويلا أصلء ويلا 
تاريخ (وبلا بنية تطورية مرتبطة على نحو لا مفر منه ببنية عميقة) وبالتسبة لدريدا على 
الأقل. فإن الفكر الخاص بخلق الأساطير لا يتركز حول محور رئيسى تستيدل الأجزاء 
المحيطة به بشكل صارم. ولكنه بدلاً من ذلك يسمح ب" لعب حر" يتقيد فقط بالقواعد 
المتغيرة للعب. وتجتاز الأساطير اختبار الترجمة. محتفظة يمغزاها الدلالى البنيوى 
'حتى فى أسوا الترجمات". وهذه المؤهلات لا تنطبق على مقارية وولين. فأقلام المؤلق 
حسب التعريف لها مؤلف ولها أصل وذات حركة تطورية تتدخل فى المعنى (وسلسلة 
السرد ليست مجرد خيط يحمل لآلئ أسلوبية: بل هى مكملة للمعنى). وأقلام المؤلف 
نادرًا ما تستطيع اجتياز اختبار ترجمة : فإعادة الصنع نادرًا ما تنقل المعنى ذاته 
(والتقابلات ذاتهاء عند وولين) لأنها ببساطة تقتقر إلى الأسلوب ذاته. 

محاولة وولين مثل محاولات سينمائيى الثلاثينيات: فهو يحاول إعادة إدراج 
تكنولوجيا جديدة (أفلام أسرع) فى جمالية قديمة (يؤرة ناعمة. عمق مجال ضيق) إنه 
يلاحق بنيويته, ولكنه يلاحق أيضما منهجه الثابت (نقد المؤلف). 

إن نقد نظرية وراء أخرى من تلك النظريات غير المحكمة شىء لا قيمه له مثل أكل 
طعام فاسد ثم قضاء الوقت كله فى التغلب على مشكلات عسر الهضم. وأحيانًا يصيح 
من الأفضل تتظيف حجرة إعداد الطعام اليارد والبدء من جديد. ويهدق التعجيل بقهم, 
وتوفير مقدمة لشكل بديل من قراءة التص السينمائى اخترت أن أركز الاهتمام على 
فيلمين لجون فوردء وهما «عزيزتى كليمنتاين». و«مستر لتكولن الشاب». وهما فيلمان 
علق عليهما كثير من بنيويى السينما!'). عند مشاهدة هذين الفيلمين» توجد ثلاث نقاط 
تيد ذات أهمية خاصة:الشكل الحقيقى والوظيفة القعلية ل" التقايلات” التى يكشف 
التقاب عنها بعض النقاد ؛ والحاجة إلى أن نستمد فهمنا لوجود أو غياب التقايلات, 
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أى لمقولات أخرى ذات معنى؛ من الأسلوب» ومن سلسلة الدال / المدلول بوصقها كينونة 
مقرنه داخل نطاق تفرد لغوى 00160 وافتقاد النصوص البتيوية السينمائية عن هذين 
القيلمين إلى توسط بين السيتما والتاريخ, والسينما والعملية الاجتماعية, وهو الإغفال 
الاكثر ثبانًا فى كتابات أولئك الذين يسيرون الآن فى الموكب البنيوى السينمانى. 

يحاول وولين إثبات أن مشهد دكان الحلاق فى فيلم «عزيزتى كليمنتاين»(") 
يسجل تحول ويات إيرب من 'راعى بقر متجولء بدوى» همجى» مصمم على الانتقام 
الشخصى وأعزب إلى رجل متزوجء مستقرء ومتحضرء وإلى الشريف (العمدة) الذى 
يقيم العدل'("). وعلاوة على ذلك " فارتقاء «إيرب» انتقال غير معقد من الطبيعة إلى 
الثقافة. ومن البرية المتروكة للماضى إلى الحديقة المتوقعة فى المستقيل"9). ولا 
شىء يمكن أن يكون أبعد من الحقيقة. فاستخدام وولين الاخترالى للتقايلات 
البنيوية يقوده على نحو ساخر إلى رؤية عكس ما يحدث بالفعل. وإلى تشويه النص 
السيتمائى إجمالاً. 

فيلم «عزيزتى كليمنتاين» صور باسلوب اللوحة (التابلوه) الساكنة نسبيًاء 
والمتوازنة كلاسيكيًاء وذات بورتريهات الوجه الكامل "الباردة" التى تشير على السواء 
إلى حكاية ملحمية - أوسع من حياةء وأكبر من مصير فردى - وإلى تحدٌ للزمن, 
حكاية لا " تتدفق" بل تؤكد نفسها بوصفها حكاية كاملة (لا توجد فى الفيلم لقطات 
مصاحية, ولا لقطات استعراضية: ولا لقطات بالعدسة الزوم). وسيطرة التراكيب 
الوصفية على طبيعة أشيه بلوحة تؤكد الاستمرار المكانى, وتدمج الشخصيات 
فى نوع المكان ذاته. لكنها أيضًا تحيس الشخصيات فى الزمن ؛ فهى لا تقدم خطايًا 
سمرديا . 


إن فورد ملزم بتقديم قصته لكن أسلويه يعكس الآن تمنّعًا : قهى متردد وريما 
يكون مكتئياء ويقضل أن يُظهر أسطورة (الصيغة الشعبوية للبطل الساحر الجماهير) 
لا أن يرويها (لأنه ريما يعرف أن الحكى يجب أن يخفى التناقضات غير القايلة 
للحل) ""). وبالتالى قد يكون إيرب فوندا شخصية "حجة "عند فورد» وشاهد آخر على 
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رؤيته الخاصة. والمحور الطويل الشبيه بحلم فى الفيلم (كل ما يحدث بِينَ القتل 
والانتقام) قد يكون هاجس فورد وإيرب بالهروب من عمل ما يجب عملة. ومن مواصلة 
السردء ومن إجراء الانتقام؛ ومن إعادة ترسيخ القصل بين البطل والجماهير » وهو 
فصل عنيقف فى فيلم «مستر لنكولن الشاب». إن ضبط الإطار فى حدود اللوحات 
(التابلوهات) واللقطات ذات الزاوية الملنخفضة والمجسدة لليطولة هى وسائل فورد 
الأسلوبية (الشاعرية" حسب مقردات يازولينى) للتعبير عن رغبته فى-الإبقاء والحقاظ 
على عتنصر واحد من أسطورته (وحدة إيرب والمديتة) على حساب انقراجها «وتاناموه, 
(استحالة الإبقاء على تلك الوحدة من خلال الزمنء ومن خلال أثر وظيفة السرد). 

استجاية إيرب لموت أخيه الطفل جامى هروب من علاقات الأرض والدم إلى 
المدينة, وإلى داخليات اليلاد, وإلى الناطق المبنية هندسيا يصورة رائعة التى تولى 
أمرها. وتصبح المدينة ملاذّاء رغم أن العنف الذى قتل أخيه يهدد المدينة أيضًا : فال 
كلانتون يعيشون على حافتها مثلما كان يعيش إيرب من قبل. والإحجام الواضح عن 
مواصلة السرد (القتل/ الانتقام) يحجب أيضًا وآنئذ وظيفة قد ينجزها : فالتردد فى 
مواصلة السرد يخفى عمل إيرب الخاص ياستصدار أمر من أعلى؛ كما أن التسكع 
داخل المدينة يتيح له أن يندمج مع سكانها (الذى لا يحدث مع ذلك. بصورة تامة). 
ويحجب السرد أيضمًا قوة إيرب الأسطورية. (التماثل بين اهتمامات البطل المعتزل ذى 
القدرة الخارقة واهتمامات عامة الناس فى صراع مانوى - نسبة إلى مانى الفارسى 
الذى دعا إلى عقيدة ثنوية قوامها الصراع بين النور والظلام- ضد قوى الشر) بحجبه 
لذاته. وين يصبع ” الغياب البائي' لصفته الآيديولوجية!'). وأخيراء ومع ذلك 
فالعرض يجب أن يستمرء والممثل المتمرد لابد أن يعاد إلى خشبة المسرحء ويجب أن 
يواجه إيرب آل كلانتون» وفى عمله هذا يتكشف المحور الشبيه بحلم, على أنه وبالتحديد 
ذلك الحلم ؛ وليس التحول الكامل والمفاجئ فى الموقف كما يظن وولين. 

التسكع فى المدينة يعتبر حالة مرضية فى نظر إيرب. فالذهاب إليها هو الذى أدى 
إلى موت جامى. والبقاء فيها عقاب والهروب منها عقاب أيضما. يتولى إيرب القيام بدور 
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العمدة (الذى تخلى عنه من قبل) ظاهريًا لكى يكون انتقامه شرعيًاء ومع ذلك فإنه 
يتخلى عن هذا الدور عتدما تأتى لحظة الحسم. "إنه شأن عائلى". ومن ثم فإنه لا يندمج 
تمامًا مع القاتون الساحر للجماهير والعقلانىء وليس تقريبًا متقما قعل رانسوم 
ستودارت فى فيلم «الرجل الذى قتل ليبرتى قالانس». فإيرب هو القانون حيث لا يوجد 
قانون. إنه القانون الجاهز للقوى أخلاقيًا (القوى بسيب الروابط العائلية) قانون» مثل 
قانون لنكوان» ينجز توسطًا حيويًا بين القيم التى تهدد بتمزيق المدينة إربًا. وهوء قبل 
كل شىءء شخصية عائلية مرموقة تتوسط بين الأقرياء الطيبين والسيئين» وبين شعب 
المدينة وآل كلانتونء وبين الثقاقة والطبيعة. وبين القانون والكاريزماء ويين المدينة 
والأرض. وبين الأدوار الاجتماعية وعلاقات الدم. وهوىء قى حد ذاته» يبعد عن الانتساب 
التام إلى أى مجموعة من العلاقات المتبادلة. وتوسطه كتوسط وكيل رمزى غير قابل 
للاحتواءء. أى كعلامة» فى يورصةء حيث تعمل هذه البورصةء حسب التعريفء كنموذج 
منطقى ساء(""). وعلى عكس رغبة وولين. وفى واقع الآمرء على عكس الرغبة الواضحة 
عند فوردء لا يستطيع إيرب مطلقًا أن يكون أحد الصبية, عند شخص له عالمه, وسوف 
يكون دائمًا الوسيط المعتزل والذى يجب يحكم دوره (المتشكل أيديولوجيا بوضوح) أن 
يظل بعيدًا عن من يوفق بينهم. 

الانتقام يعيد إيرب إلى إتساقاته الأسطورية الغيبية كوسيطء ويكفل تناسق المدينة 
ويبعده عن حضنها. ولا يقدم القيلم سلسلة للتقابلات بل يقدم وحدة متكاملة توسطية 
ذات هستويات متميزة من التثثير!'). ومشهد الوداع هو البرهان الوحيد والكامل على 
هذا الدور التوسطى لإيربء كما أنه التفتيد الفريد والأفضل لقراءة وولين. 

إيرب على يسار الصورة (الكادر). وجواده خلفه. وهو واقف فى الطريق الذى 
يؤدى إلى القاعدة البعيدة جدًا لقمة جبل. ويمتد سياج ذو قضيان على الجاتب الأيمن 
من الطريق» خلف الصورة الثابتة لكليمنتاين كارتر. يودع إيرب كليمنتاين ؛ ويرتقع 
فوق الصورة (متارجحًا فوق صهوة جواده) ويتهيا لاتباع الطريق المؤدى إلى قمة الجيل 
فوقهما معًا. الشخصيتان ويوضوح ليستا أمام السياج. والصورة أيضًا بوصفها 
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تمثيلاً ذا بعدين تضع السياج بينهما. (السياج هنا يؤكد الوحدة المتكاملة ثقافة/ 
طييعة؛ ولكن إيرب سوف يتقدم فوقه وإلى ما وراءه). تقف الشخصيتان على أرضية 
مشتركة ولكن إحداهما فقط سوف تتقدم إلى الأمام. كليمنتاين الآن مرتبطة بالأرض 
(وليست منعرلة عنها بعلم هندسة المدينة) بينما إيرب منقصل عنها بوضوح. ومع ذلك. 
فإيرب وعلى تحو دقيق لا يضع قدميه فى عالمين ؛ بل يوجد يعيدا عن وفوق كل منهما. 
فالقدرة الخارقة والقانون يظلان بعيدين عن بعضهما اليعضء ولكن من خلال تدخله, 
يمكن أن تضيق المسافة بينهما. 

وهناك نموذج مماثل يعمل أيضًا من خلال التفاصيل قى فيلم «مستر لنكوان 
الشابء!'). فالفيلم يقدم لنكولن كشخصية أيديولوجية تمامًا (أسطورية). وظيقتها 
تمثيل الدولة, والأمة / العائلة. وبوصفه الأداة التى تصون أفضل الاهتمامات لدى 
الناس لا بوصفه جهاز القمع البرجوازىء على الرغم من أن هذه الوظيقة الأخيرة, من 
حيث الجوهرء هى التى يعرضها الفيثم. ولكى يؤكد أبعاده الأسطورية» ودوره التوسطى 
ينسلخ فيلم فورد عن سيناري لامار تروتّى بالتشديد على عزلة لنكوان وافتقاره إلى 
رفاق قريبين (يقدم فقط صديق حميم هامشى). وعلى الإحساس بكونه فوق» أو وراء 
نطاق, أى خارج العواطف والعلاقات الاجتماعية. وهى مبعد عادة ويوسائل بصرية عن 
,)١(‏ الجماهير () الرقص - حيث تصيح حركته. الخرقاء فى الاتجاه العكسى منافية 
للذوق السليم, (؟) موكب الاحتفالء (4) القانون (وهى ما سنفسره قيما بعد). (0) 
الصداقة, (1) الحب (الجنسيء حب الرجل - المرأة) ؛ (7) الله (وفى ذلك الموضوع 
سوف يستخدم الوصايا الإلهية إلى أقصى درجة- العائلة): (4) الأساليب السياسية, 
وكما يوضح محررى ' كراسات السينما' بإحكام قى مقالهم؛ (9) الاختيار (رفضه أن 
يختار أن يُكره تقريباء مسز كلاى على أن تختارء فى لحظة حاسمة)ء )٠١(‏ الألوان 
(يرتدى ملايس سوداء طوال الوقت) و(١١)‏ الجسد (هو التجلى البصرى لغياب. 
وللقهوم أو وظيفة موحدة). 
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لتكوان. ويوضون, ليس على نقس المستوى مثل الشخصيات والأحداث المحيطة 
يه. وهذا الاختلاف بالتحديد هو الذى يدل على دوره التوسطى بين ما قد يكون من 
جوانب أخرى خلاقفات غير قايلة للحل. كما يدخل تعقيدًا فى الفيلم لا يستطيع التحليل 
الممسطح لمحررى ' كراسات السينما ' أن يدركه؛ لأنه يقدم هنا مستويات وسياقات 
وحدودًا لا يمكن بسطها فى مجموعة تفاعلات واضحة: وعلى الأخص علاقة "القانون/ 
المرأة/ الطبيعة" التى يزعم محررى الكراسات” إنها سوف تُمفُصل وفق نظام إتمام, 
ونظام إحلال - استبدال7:؛). وأخطاء محررى "الكراسات" يمكن أن تكون مرتبطة 
بأخطاء نظرية أساسية تماماء وأعنى الاستعانة بنموذج بنيوى لغوى للعلامات 
الاعتباطية يولّد تماثلات وتقابلات (" تُمفصل وفق نظام ...): كما أنها مرتيطة يغياب 
نظرية لنمذجة منطقية قى التواصلء ويغياب تظرية للتوسطات داخل نطاق العملية 
التاريخية ية. (ما يبعث على السخرية أن الضعف الذى لا يصدق والسطحية فى تحليلهم 
للسياق التاريخى للفيلم "الأجزاء من ؟ - ه' لم يعلّق عليها منظرون يفترض أنهم ذوى 
توجه ماركسى مثل بريان هندرسون!) وقى الواقع؛ عند فحص متهاجية "الكراسات" 
على أساس سوابقها وتأثيراتها (كما يفعل هندرسون) يتكرر فقط الخطأ الذى يرتكيه 
المحررون فى قراعتهم النصية. إن المدخل إلى قيلم «مستر لنكوان الشاب» يكمن فى 
تحليل بصرى- أسلوبى دقيق لتفرده اللغوى المتميزء والمدخل إلى أخطاء " الكراسات " 
يكمن فى النتائج الفعلية والخاصة التى تتولد عن قراءة محرريها. 

يتولى لنكولن القيام بدور مزدوج؛ وكما يلاحظ أودار فإن هذه الازدواجية هى التى 
تبعده عن الصدام, ولكنها أيضًا تجعل مهمته مستحيلة. فهو يمثل الأخوة: والمساواة, 
والوحدة معاء والعلاقات: حتى ولى على حساب تدمير القانون. إنه. مثلاه وباو كن 
. إساءة مدنية (دين) وإساءة جنائية (الضرب والجرح) فى قضية الفلاحين. وهو أيضنا 
يتوسل إلى مسن كلاى آلا تَنَقَدَ قسمها الدينى والقانوتى لكى ' تروى الحقيقة كلها ” قى 
المحاكمة. والواقع أن المرء يمكن أن يجادل فى أن لنكولن ليس له أى علاقة بالقانون 
(القانون ذريعة دائمًا). وهى من البداية إلى النهاية يمسخه ياسم العائلة. ويأتى لنكوان 
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ليتولى القيام يدور الأ( ولكن كوكيل لنقش قيم الأم؛ يتبنى حجة الأب (القانون» عدم 
المساواة. حق الاين البكر فى الإرث؛ وأيّا من - أو العلاقات. الاختيارء القمع, 
والتحريم). وهو يوافق على بلاكستون (كتاب القاتون) انطلاقًا من أن الأب سيد 
الأسرة. وفى إطار قالب من الدين والمبادلات, مثلال"”*). يسير لنكوان فى مقدمة الصورة 
ممسكًا بكتابه الأول قى القأنون ؛ والأب معزول بصريًا عن باقى الأسرة: بينما الأم 
تظل داخل العربة» خلف وأيضًا فوق لنكوان وكتابه فى القانون. وحيث " متحتها ' إلى 
لتكولن هى الآن فى الطريق إليه. 

تدمير لنكولن للقانون: الذى يشير إلى علاقته الذرائعية به. يبدا فورًا. 
ودراسته لبراعة الألفاظ الفارغة من المعنى عند بلاكستون تحول "الحق فى كذا" 
(امتياز اجتماعى) إلى "عدل" (خير أخلاقى). وتصبح انتهاكات "الحقوق" أخطاء. 
ويتحول القانون إلى مبادئ أخلاقية. وتصبع الأخطاء أو الشرور أمورا سلبية: أو 
حالات جحود أو انتهاكات للحقوق - "الحقوق الأخلاقية, الجنسية» والقانونية. والآن, 
وقبل أن يقابل آن روتليدج عند النهر مسح القانون إلى نظامه الخاصء نظام يقوى 
تفاعله الخاصئ / المخصئء الذى يدحض ادعاء محررى "الكراسات' بأن "موت آن 
روتليدج يجب أن يقرأ باعتباره المصدر الفعلى لخصيه. ولتوحده مع القانون على 
السواء(”*) . ليس هناك توحد مع القانون ويوحى الأسلوب اليصرى بمصدر غير مفسر 
وسايق لخصيه : لقطة رد فعل للنكولن وهى يتحدث عند النهر إلى آن روتليدج التى 
لا تزال حية: تمسك به من زاوية سقلية, تنقل طابع العبوس» ومظهر رجل مهدد» وحتى 
مخصى.ء مظهر متناقض تماما مع كلماته الرقيقة. (بالطبع إذا علقنا على أهمية 
المعنى الرئيسيى للكلمات...) واللقطة تذكرنا على نهو لافت للنظر باللقطة الأولى 
ل سكار عند قبر العائلة فى فيلم «المستكشفون». كما أن محررى "الكراسات” لم 
يلاحظوا لقطة تالية للنكولن أثناء الشجار بين الفلاحين المصحوية بهذا المظهر المهدد 
ذاته. وهم يعلقون يأن لدى لنكولن "نظرة محدقة فارغة» وياردة» ومروعة (تلك النظرة 
التى تظهر) قوة الخصى عنده”9؟؟), 
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هكذا يخلط لتكولن بين الدعوى القانونية والسلطة العليا التامة, بدلاً من أن يعمل 
كوكيل لقانون أعلىء يسميه محررو "الكراسات" “القانون المثالي": لكنه القانون الذى 
يختلف جذريًا عن قانون بلاكستون. إلى درجة أن مصطلحًا أفضل ملاعمة له قد يكون 
قانون "الأسرة". وربما نستطيع الإشارة إلى فكرة ما عن التوسط الذى يجاهد لتكولن 
لينجزه باسم العائلة: والأم قبل كل شىءء من خلال وكالة الأب (لتكوان كذكر)ء وذلك 
بمقارنة قانون بلاكستون بالتقويم؛ كتاب مقدم فى مقايضة من أجل دين لأسرة يسيطر 
عليها الأب بكتاب مقدم مجانًا كهدية من أسرة مركزها الأم : 


بلاكستون التقويم 
المقايضة الدينء التبادلء, القعل المجانىء الهيّات. القرابين, 
الأنوان حذاء مخزاع سيناق محمنو تبادل العواطف, القراية, الانسجام: فى 
مرتبط بالآب فى أحد الأنظمة: سياق منفتح يقكرب من السحر 
ويالرأسمالية كنظام آخرء ويالتواصل والكاريزما قى أحد الأنظمة: والقبلية قى 
الرقمى فى نظام ثالث. نظام آخرء ويالتواصل القياسى فى 
نظام ثالث. 


يفشل محررو "الكراسات" فى رؤية الاختلاق الجذرى الموضح هنا (فى هذا 
الجدول - م) (ويبددونه فى "القاتون" و"الحقيقة) كما يقشلون فى رؤية العمل 
الأيديولوجى الغامض للنكولن. والخاص يمحاولة إضفاء الشرعية على الأول 
(بلاكستون) باسم الثانى (التقويم). الأسرة التى يمثلها لنكوان» وتشغل بال فورد إلى 
حد بعيد طوال سيرته المهنية» هى دائمًا على مستوى وحيدء وهو مستوى الأسرة 
الأعظمء والأسطورية التى تنسب إلى الشعبوية الريفية : و" قاتوتها المثالى' ليس 
ويوضوح نوعًا من قانون أسمىء وأكثر مثالية, وأكثر أخلاقية بل نظامًا للوحدة 
الاجتماعية يختلف من حيث الجؤهرء عن القاتون الذى تؤسسه شروط واقعية تشكل 


جوع مق ا سامية: 
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يتبنى لتكولن لدور الأب ولعلاقات الأم فإنه يسلك كوسيط ضرورىء وينجز للأسرة 
ما لا تستطيع إنجازه بنقسهاء ويذلك يرسخ الدولة فى الأسرة. وتصبح الأمة» من خلال 
لتكوننء قوق السياسة والقانون» وتحقق وحدة أسطورية. ورعّم ذلك فوحدة ' القانون/ 
المراة/ الطضعة” تختاخر قله وهده التعييرات وتعكيرات أشرى ذات غلاقة توتطنة: 
يصبح لنكوإن باسم الأسرة وكيل توسطها. 

المشهد المبكر للنكوان عند ضضمفة النهر يرتبط على تحو دقيق بهذا النموذج 
التوسطى. فقحين كان يسير مع آن روتليدج» كان سيرهما من اليمين إلى اليسارء 
والنهر خلفهما تتساب مياهه قى الاتجاه ذاته. وحين حدث التداخل فى القفيلم إلى 
قبرهاء راحت مياه النهر تنساب قى الاتجاه العكسىء أى من اليسار إلى اليمين! 
وهذا هو الاتجاه ذاته الذى يسلكه لنكولن أيضا عندما يمتطى بقله فى سبرنجفيلد. 
إنه الدال على توسطه بين الأرض الزراعية والمدينة: ويين الأسرة والنسيج الاجتماعى. 
وأخيرا. عند نهاية الفيلم يتبع لتكولن طريقًا ريفيًا فى العمق؛ وعلى اليمين إلى حد 
ماء ولكنه يتقدم فى اتجاه متقهقر وصاعد إلى أعلى (مماثل للطريق التى ينتظر إيرب). 
وكثير من اللقطات الخاصة يلنكولن على امتداد الفيلم تقوى هذه الحركة إلى أعلى» 
بتعيين المكان الملائم لزوايتها السفلية, ويعزلة لذكولن فى التكوين. (وهناك استثناء 
ملحوظ هو لقطة الزاوية العلوية فى كوخ كلاى؛ حين يدرك أن الأم على حق فى ألا 
تختار بين ابنيها). وميزانسين هذه اللقطات إذا تناولناها معًا يوحى ببعض التوترات 
المحددة : الطبيعة والمرأة ' يتبعان” طريقًا واحداء والمدينة والقانون يفضيان إلى 
طريق آخرء آبى يسير نسحو اليسار مع آنء لكنه يصعد ويتراجع إلى اليمين حين 
'يختار" القانون (عندما يسقط الفصين على قبرها). وبالمثل» فالتكوين البصرى يعين 
موضع لنكولن داخل نطاق هذه التوترات ومع ذلك فهو يبعده. قد يتساب الماء فى 
اتجاهات متعاكسة ولكن ما لدينا وذا أثر هى بالتاكيد أكشر من مجموعة تقابلات 
بسيطة (أى إحلال - استبدال). 
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توسط لنكولن يفرض أيضًا على القيلم فتح ثغرة تكشف الوظيفة الأيديواوجية 
لدوره. فمثلاً, تمثيل لنكولن للقانون؛ الهادف إلى النقع العام يتولد بالفعل فى عملية 
تشويه خاصية رهيية تقدم القاتون "كأنه حظر تام للعنف الذى تعتبر نتائجه اتهامًا 
دائمًا قحسب لتأثيرات خطابه الخاصية"("؛), التى تمنعه يفعالية من تحقيق ذاتى كامل 
لما يتوسط له من طبائع (إنه آخر تمامًا). إنه يحدد إطار السياق. وهى ليس متتميًا إليه 
بالضيط مثلما لا يمكن لطبقة أن تكون طرفًا فى حد ذاتها. وإذا تفاعلنا معه على 
أساس التعلل بالقانون.. إلخ » فإننا تقبل حينئذ كل أى بعض عالم الاختيار والقمع, 
والخلاف الجوهرى. وإذا تفاعلنا معه على أنه آبى الأم - التقويم, المنحة.. إلخ - فإته 
حينئذ يقوم بقمع ذاتى (يُخصى) يتبراً به من الرغبة التى تفضى إلى علاقة. (وكمثال, 
فإن مارى تود تَُكرَهُ على الانصراف من الشرفة بانصراف لتكوان منها). والممستوى 
الأسطورى لعمليته يطرده من عالم الشروط الواقعية والعلاقات الواقعية (الاستغلال) 
ويضعه صراحة فى ظروف محددة على المستوى الأيديولوجى. وقوته مثل قوة تلك الأم 
فى نموذج بيتسون : إنه يحدد أطر الثقاءات ويهذه الوسيلة يضبطها. ويدرك محررو 
' الكراسات ". مثل معلقين آخرين. حدوث هذا الأمر لكنهم لا يستطيعون تفسيره 
يمصطاحات آليات وسائل الاتصالء وهذا يقودهم إلى الزعم الزائف بالآلية النفسية 
لوظيفته ياعتيارها الآلية الضايطة. 

مقالى هذاء وبوضوح. لا يسقط تحليل محررى “الكراسات" بكامله؛ فقيمة هذا 
التحليل ضمن الأشكال المعيارية الآن للتعليق الثقاقى يلخصها جيدا بريان هندرسون 
فى مكان آخرلا*). غير أن عجز محررى "الكراسات” عن التعامل مع النمذجة المنطقية 
فى التواصل - مع كيفية تحديد وضيط السياقء وكيق يرتبط هذا بتماذج الضبط 
الاجتماعى - وكذلك عجزهم عن تطبيق نظرية للتوبسط كأداة للوضع التاريخى الخاص 
بعمليات ثقافية يخَلّف مشكلات جوهرية'*). ولا يمكن التغلب على أى من هاتين 
المسالتين بسهولة. فكلتاهما تشير إلى الحاجة لتطبيق المعرفة الشاملة الخاصة بحقول 
معرفية أخرى على دراسة السينما - مثل تركيب دقيق لنوع من نظرية التواصل طوره 
وايلدين وبييتسون, ولنوع من نظرية التوسط عند سارترء ولوكاشء, وماركسء ولنوع من 
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التحليل البصرى الذى أتجزه أفضل نقاد المؤلفء بدون علم جمالهم - ولا مكان هتا 
لتبجيل الكليّة. والتناغم والتائق» ولمعايير التعفّد والرقّة (انظر: كه 0ل ,كمه .ل 
(118 .م ,وناذت) بوصفها معظم معاييرنا الوثيقة الصلة. إن مفاهيم النمذجة المنطقية, 
والسياق. والنظامء والبنية» والتاريخ تحتاج إلى أن تستخدم لطرح أسئلة كثيرة مثل من 
يستغل من ؟ وما هى الأجزاء من محيط الرسالة التى تسيطر على (أو تتوسط بين) 
أجزاء أخرى؟ وكيف تولّد أطر (صور) مفارقة ومن الذى يستقيد/ يتالم منها؟ 

مع تبنى المهارات الشكلية التى علمنا إياها نقاد المؤلف. يجب علينا أن نستوعب 
هذه المفاهيم الأخرى حتى يتسنى لنا أن نتقدم نحو نظرية ماركسية سينمائية (وتطبيق 
لها) دون أن نقع فى حبائل التذبذب اليائس لكل/ أى بعض التعارض بين تقاد المؤلف 
نوى التزعة الرومانسية الجديدة والبنيويين السيميولوجيين الماركسيين الزائفين. 

يبقى الكثير الذى يتعين إنجازه. ولا يال عنصرا الأسلوب والسرد بحاجة إلى 
دمج دقيق تحت لافتة نموذج نظرى ملائم. ومثال إيكو المحدد والخاص بدمج " الشفرة 
الأيقونية " ب" الشفرة الخاصة بوظيفة السرد " فى مشهد الصورة الفوتوغرافية المكبرة 
من فيلم «تكبير الصؤرة» هب-8/0 يوضح على نحى مقنع تمامًا أن المعنى الذى 
نستخلصه يكمن بين هاتين الشفرتين. (وهو يُنهى تحليله بإعلان أن "السياق يعمل مثل 
تفرد لغوى يحول مدلولات دقيقة محددة من الشفرات إلى الإشارات التى قد تبدى خلافًا 
لذلك ضجيجًا خالصا". (انظر: "البنية الغائية" 152 .م ,واصعدهة مونالأنه)5 ها). 

وللأسفء فإن معظم ما أنجز من عمل فى السرد - على أيدى ميتز وجريماس 
على الأخص- يقع من جديد تحت سيطرة النموذج البنيوى - اللفوى الذى أنتقده. 
وعواقب هذا العمل بالنسبة للنقد السينمائى هى الأكثر وضوحا فى كتابات آلان وليامز 
81305 الذى طبق كتابات جريماس على السينما. فهو يدعىء مثلاًء أن “المعنى 
ينمو بصورة عضوية كجزء من بنية السرد"*؛). فى حين أن هدف السعى 
السيميولوجى (الخاص بالقيمة, كما يجب أن نضيف) ليس التفسيرء بالطيع» بل 
الوصف"3؟). بالطبع مثل ادعاء ميتزء بأن سيميولوجيا السينما يمكنها التعامل مع 
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رموزها كعلامات. والذى لا يمكن أن يعد مصادقة ساذجة على حقيقة شاملة. فوظيفته 
أيديولوجية تماماء والنزعة التخطيطية الجافة لمقالاته فى مجلة " فيلم كوارترلى!:5) 
تشهد على غياب الدلالة من عمل يخنق إمكانيته الخاصة يحبال من التبرير الرومانسى 
والتجريبى. والأسوأ مع ذلك. أن هذه الصيغة لتحليل السرد تسمح يثغرة صغيرة جدًا 
لنظرية التوسط والوضع التاريخى. ومقال وليامزء فى مناقشته لقيلم «العاصمة» -و/ا 
158 يقتصر تقريبًا على تحليل السرد والوضع الثقافى. أما الظواهر الخاصة 
بهتلر» والنازية» وألمانيا تحت حكم قايمر, والتعبيرية الألمانية: وحتى كلمات 'الماني” 
و"ألمانيا” فإنها لا تظهر على الإطلاق أو تظهر فقط بين قوسين. ويشعب ويليامز منتّجًا 
أيديولوجيًا واحدًا إلى عدة مخططات أيديولوجية ("إنسانى/ آلى" أى 'مسيحىي/ سحرى 
خيميائى ): لكن كتحليل مادى للسياق يبدو أشبه بمن يهب إلى العمل وقدماه مثيتتان 
فى الهواء. 

تظل مسالة تطوير فهم شامل للأسلوب والسرد فى السينماء بالتسبة لى» جزْءًا 
من مسالة أضخم الآن تتعلق يفهم وظيفة الفن فى حد ذاته. ويخصوص هذه المسألة 
الأوسع يطرح جريجورى بيتسون توجها يبدو على القور وثيق الصلة بفهم السينما 
(خاصة إذا نظرنا إلى 'الجمال' كمقولة اجتماعية غير قابلة للتحقق داخل نطاق سياق 
استغلالى» مثل الرأسمالية) : 

إننى أجادل فى أن الفن جانب من سعى الإنسان وراء الجمال؛ وأحيانا تنجح 
نشوته جزْئَيًاء وأحيانًا يخيب غيظه وكريه ... وسوف أجادل فى أن مسالة الجمال هى 
أساسًا مسالة دمج» وأن ما يجب دمجه هو الأجزاء المختلفة للعقل - خاصة تلك 
المستويات المتعددة التى يسمى طرف منها " الوعى ' ويسمى الطرف الآخر "اللاوعى". 
ومن أجل تحقيق الجمال لابد من دمج مبررات القلب مع ميررات العقل. 

(انظر:"خطوات تحق إيكولوجيا العقل" 129 .م ,0متانا أه /إومامءع مه ما 5م519 ) . 

هذه الأشكال المتنوعة من التبريرات تتوافق مع العملية الأولية والثانوية» ومع 
بنيات الأنا والهوء ومع العوالم الرمزية والخيالية (عند لاكان) ودمجها وفق أهداف 
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الماركسية والنسوية» وهذا فضلاً عن بعض الطب النقسى. (ومقاريات أخرى أيضنًا رغم 
أن الكثير منها - الدينء والمخدرات.. إلخ- يتجاهل شرطنا حول الجمال كمقولة 
اجتماعية). إن الدمجء أو الثورة» أو الجمال يبدو مستجهلاً مادمنا نحتفظ بنظرية 
المعرفة, التى تقول ' أنت ' و"أنا" نوجد مستقلين عن المسافة الفاصلة بيننا- ديناميات 
تفاعلنا- التى تعرّف علاوة على ذلك "الأنا" بواسطة “الذات". وريما نتيجة أكل هذا ترفى 
جوهر العملية الثانوية للذات. ونموذج اللغة اللفظية إلى وضع متميز فيما يتعلق بكل 
وسائل التواصل. 

إننا نحتاج إلى العودة من جديد إلى نموذج بيتسون. فى وصفه لحالة فصامية. 
فى تحليله لتلك المقابلة للأم مع ابنهاء يُميّز تمامًا وينقش التواصل القياسى المتدرج للأم 
داخل نطاق السياق الخاص ب مسيطر/ خاضع: ويعلاقة سلطة. ولا يمكن فهم المعنى 
التام لتواصل الأم القياسى فى هذه المقابلة دون الرجوع إلى هذا السياقء وهو إطار 
يؤسس حدود) بين التماذج المنطقية وتتولد يسرعة داخل نطاقه تحذيرات متناقضة 
ظاهريًا (شرط مسيق للفصام- وهو 'مرض' عند أناس لا يمكن أن يقولوا لثا أى نوع 
من الرسائل يعتبر رسالة. وعلى الأخص الرسالة المؤطرة). وداخل تطاق الإطار لا 
تشكل التواصلات اللقظية, وغير اللفظية تقابلات تنتمى إلى نموذج بنيوى - لغوى, 
وإنما تولد بالأحرى مجموعة من التحذيرات المتناقضة ظاهريًا كرسائل فى حالة دوران: 
المفارقات ليست فى الكلمات أو الإيماءات, وليست عند الأم أو الاين» وإنما بين كل هذه 
الصلات: إنها فى العلاقة» وقى الرسالة علاوة على البيئة» أى السياق. (يلخص بيتسون 
إدراك الابن للتحذيرات المتناقضة ظاهريا التى تتولد كما يلى "إذا كان يتعين على أن 
أحافظ على صلتى بأمى فيجب ألا أظهر لها أننى أحبهاء ولكن إذا لم أظهر لها أني 
أحبها فحينئذ سوف أفقدها". أنظر: 218 .م ,020 زاة أه لإوهامء5 30 ما 5م516) . 

يوضح تحليل بيتسون أيضًا كيف يهرب الابن من المأزق المزدوج بقوله: 'أمى» من 
الواضح أنك أصبحت غير مرتاحة لوضع ذراعى حولكء وأنك تقيلين يصعوية إيماءة 
عاطفية من جانيى" (انظر: المرجع السابق» ص .)1١7‏ ويشدد بيتسون على أهمية 
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الإطار وعلى من يحدده : فتعليق الأم الشقهى 'هل لم تعد تحبنى؟ يحل محل تييسها 
جسديًا حين وضع الابن ذراعه حول كتفيها (بإتكارهء لتعاملها مع انسحاب ايتها 
باعتباره إشارة أولية وليس إجابة عن سؤالها). 

الخلط بين النماذج المنطقية يمكن أن يؤدى إلى تواصل مرضى (شيزوفرينيا) لكنه 
أيضمًا متمم للقدرة على الإبداع؛ وربما يكون أشد وضوحًا فى الفكاهة؛ حيث يوجد 
تكثيف للنماذج المتطقية. والمفارقة نتيجة حتمية للحدود القائمة ولا يمكن هدمها بدون 
هدم الثقافة» ويمكن فقط تجاوزها بالانتقال إلى نموذج منطقى أرقى أو مقبول حين لا 
تفضى بالفعل إلى علم الأمراض (مثلاًء من خلال القكاهة أو من خلال المأزق المزدوج 
العلاجى للمعالج الذى يناقشه ييتسون). والمخطط الذى عفن النموذج الفكرى 
لدتفسوق والعاضبالتواطيل المناض: وزانعائية وحن التوزملوزاء الخواضل 
(الميتاتواصل) العلاجىء وبالمستويات المتطقية للتبادلء التى تّسس الأطر والسياق 
وتخلق المفارقة. هذا النموذج يبدو أكثر ملاعمة لفهم ديناميات التفاعل يين اليشر من 
مجموعة تقابلات بنيوية» مرتبة جميعها زماتيًا على المستوى ذاته. أهمية المشهد المؤقت. 
أو السرد بالمعنى الواسع؛ بوصفه مسهمًا فى السياقء وخلق التحذيرات المتناقضة 
ظاهريًا عن طريق التلاعب بتحديد الإطارء ومسالة من يقوم بتحديد الإطار (أين نرسم 
الحد القاصل ومن يرسمه ومن يستفيد منه : الييضء الرجالء الثقافة؟) هذه كلها 
قضايا حاسمة تعانى مباشرة المرور بِمَنْخَل تحليل منهاجية منظرى السينما. 
وفيما يتعلق بالسياقات أ الأطر التى تؤثر من خلالها السيتما ذاتهاء تبدو 
الأيديولوجية والتاريغ هما الأكثر حسما. إن الحاجة الملحة لتحليل هذه السياقات هى 
ما يقترح التحدى الأعظم والاتجاه الواعد إلى حد بعيد جذا بالنسبة لنظرية سينما 
وتطبيقها النقدى. 
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هوامش 


)١(‏ هذان التوعان من التواأصل يشكلان أساس كل نظم التواصل الطييعية. والتواصل القياسى يشمل كميات 
متصلة بلا فجوات ذات مغزىء ولا وجود فيه لأداة النقى" ليس " ولا لأى تساؤل من توع ” إما /ر أى ". قكل 
شىء تقريبى (كل الإيماءات غير المتعارف عليهاء والايقاعات» وسياق التواصل ذاته أمثلة على ذلك). أما 
التواصل الرقمى فيشمل عناصر وفجوات غير مترايطة وغير متصلة. ويسمح بقول ' ليس "و إما / أو " 
مفضلا ذلك على قول ' كلا / و" (على سميل المثالء كل أشكال التواصل اللقوى ذاتية الدلالة) وفى 
الطبيعة: التواصل الرقمى هو آداة التواصل القياسى (فهو متعلق ينموذج منطقى أدنى وبشكل أرقى من 
التنظيم). وفى ثقافتناء تُعكس العلاقة الأداتية. ونوعا التواصل ليسا متعارضينء فالوظيقة العامة للتواصل 
الرقمى هى رسم الحدود داخل التواصل القياسى - مثل عمل مقتاح التشقيل والإيقاف فى "الترموستات" 
الذى يعمل داخل نطاق مجموعة متكاملة من درجات الحرارة: أو مثل الوحدات الصوتية الصغرى المنحوته 
يوصقه ' مقدمة للتواصل الرقمى والتيادل ". 

(5) المزيد عن هذا التميز يمكن أن تجده عند أنتونى وابلدين فى كتابه عالنأعنار51 200 01ماأولا5 
لتك ,(1972 ,كاع5]0الاة 1 ,000008 1) وعند جريجورى بيتسون فى كتابه لإو0ام0ع5 2/0 10 5م516 
(1972 ,6تلاتضاله8 ,ءارهلا نناعل0ة) 1/100 أ0ء وكتيهما هى الأكثر فائدة فى توضيح هذا التمييز من 

بين كل الكتب التى رجعت إليها. 

(1) انظر: 

217 .م ,لصاا/ا! 01 لإومامعع مد ه٠1‏ كمع51 ,مرمعع1د8 بررموع) 

(5) تكشف أدوات الإنتاج لمؤلف الخاصة بعمل فنى. وتيين ما لا يعتير أهدافًا مشينة فى صنع منتج فكرى. 
حين تقترن متحليل جذرى فى حد ذاته: ونلك خطوة ضرورية نحو نظرية ماركسية سيذمائية حقيقية. وحين 
نعتاد على إخفاء النقش الكامل لتحليل ما داخل نطاق الأيديولوجية التى تتعارض معه ظاهريًا. تصبح تلك 
التصريحات مستوى إضافيًا من القموض فحسب. 

0( انظر: 

.0 ,تأكالوصعا صذا هصمع15) بال كتعاطق0 ,"بماعم2 أو ومعمأ) ع١"‏ ,أمتلمعوم واموم عوزم 
35-3 .مم ,6 
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له انظر: 
لالقنامول 1 هلظ .(00000 ا) قعتأوممعمان ,“ع200) علأتتوعمات عط أه كمملأداناءائة" ونا 


-ه0نالثلمه2) *5أهبادأنا 5ع225529 ععل عأووأواصره5؟" ذأ موتاععاء5 ووأمواع/ا0 مج :1970 
.1970 ,15 .20 ,(ؤنيق) كعضو1] 


(7) أحد أخطاء إبكى يكمن هناء وكما ستلاحظ: فإنه بقدر ما يتّخذ المشار إليه على أنه العالم الحقيقى حيث 
يجرى المناقشة. لا يوجد تواصل قياسى مع الشكل الذى تقدمه صورة بصرية. وهو على حق قيما يتعاق 
بسمات العالم الواقعى, لكنه مخطئ قيما يتعلق بالمشار إليه. فالمجال البيصرى لإدراك الإتسان هو المكان 
الذى توجد فيه بالتاكيد الأشكال القياسية. واتصالنا المباشر مع شىء بعيد يتوسط فيه دائما منيّه أقرب. 

0( انظر: 

.36 .م ,"ماع20 أ0 وصعمزي ع١"‏ ,أمتامكعوم 

(4) تلك الأعراف الخاصة بالتوعء أو الحركة. أو الموجة السيتمائية, وربما يكون السرد العرف الأكثر حسما . 


)١1١(‏ الوصف "سينمائية أرجع فيه إلى تمييز ميتز بين الشفرات السينمائية والشفرات الفيلمية: فالأولى فريدة 
بالنسبة للسينما (شفرات المونتاج)ء والثانية واسعة الانتشار بدرجة أكير وتقوى الفيلم (شفرات الإضاءة 
أو شقرات الملايس). 


)1١1(‏ تصوص ميتز التى سوف أرجع إليها تعتير نصوصا مبكرة. وقد غير ميتز الكثير من مواقفه الأولى ؛ 
ومع ذلك فهى على نحو صائبي لم يدمر هدّة النصوص. ولهذا فهى مستمرة فى الوجود وفى تحدى 
تقكيرنا الشخصمى. 

)١1(‏ انظر: 
.75 .0 ,1/2 0م ,14 .املا رمععج5 ,"بوممعط! ملاع أه عممعاطمورط أمعسست" ,جاعلا مدتأدواءات 

44 , المصدر ذاته. ص‎ )1١( 

الى (١‏ انظر: 
مم5 ,"لالط أو ذ5أكلإلهمم عا ,10 ممتاأزلوممه:2 لهعتوماولوطاءللل" ,عاعلا موتتلكاتت 

1 -89 صم ,1/2 _مل8 ,14 .املا 


عندما نناقش النمذجة المنطقية فى التواصل أو وجود أكثر من مسقوى وأحد فى تيادل المعلومات. 
والمستويات, عند ميتزء مقولات اعتباطية خاصة بالمحلل. ولا علاقة لها بالأطرء والسياقء والمفارقة. 


إلا ( انظر: 
97 دم ,"ومم]ةأعمممءط أمعأوهاهلهطاع/ا" ,عاعاا 
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)١1/(‏ قى هذا السياقء لا يعتير بازان وأيزنشتاين مختلقين. فكلاهما يتفق فى الرأى على شفافية الصورة 
بالمقارنة مع الواقع : يختار يازان أن يعلى من شأن تأثير اليصمة هذا لاي" روح الصورة" للاحتفاء 
بالواقع (الأيديولوجية): فى حين يختار أيزنشتاين أن يزيد من قيمة الأسلوب لكى يحقق دعوة اجتماعية 
إلى تحويل واقع. 

(14) ترجمت أجزاء من كتاب إيكو إلى الإتجليزية فى : 

"0006 علأهمعمان ع1 أه وملأدأناءتاتمق" ,(1970 ,للونامقل) مهمه ا 1١,‏ ولط كعالوسعمات 
ونشرت منه اقتياسات بالفرنسية فى : 

"."5اعننوالا 5ع 1465529 06 عأو0|مالمع5" ,(1970 ,ذضةط) 15 ولل "كته تاقع تنا لتنكل0 0 

(19) كما يقول إيكو ذاته: “لا شك قى أن الشقرات الأيقونية أضعف, وسريعة الزوال يدرجة أكبرء ومقيدة 
بمجموعات محصورة أو يخيارات شخص واحد (تشكل حجة بازولينى)» وهى ليست قوية مثل شفرات 
اللفة اللفظية ؛ وتسود فيها التنوعات الاختيارية على السمات وثيقة الصلة والحقيقية". اتظر: -010©:081© 
.6 .م 1١,‏ ولل ونا 

(-؟) ينبغىء بناء على ذلك. النظر إلى الوحدات الصفرى - فيما يتعلق بالعلامات التى تسمع بالتماثل - 
كتفرد لغوى”. المرجع السابق. 

(١؟)‏ المرجع السايق. 

)3١(‏ انظر: 
0 خمل نا ,وماكم8) ,لأكملالا لجنذالا ع8 أن ممتامععرع5 ع1 ,عالت عملمموعل ممررول 

.(1950 ,مال ]اما 

7( انظر: 

135 .م ,لصتا أه برومامة مد ما عمع51 ,ممععاج8 

(8؟) المرجع السايق: ص 595؟١.‏ 

(0؟) المرجع السابقء ص ١717‏ . 

(7) كان زينى من بين الأوائل ولكن بعيدا عن أن يكون الأخير فى محاولة هذا الاختزال وهو اختزال 
مصحوب يتضصمينات غزيرة قى ظل الأيديولوجية الرأسمالية, التى تعتمد فى سبيل يقائها على أتواع من 
حدود و" كمال ' الوحدات التى تنحتها من التواصل القياسيى: " إن إغراء التعامل مع الأقكار الجامدة 
المفكرين الفرييين؛ والوضوح الظاهرى لتلك الأقكار يغرى العقل برفض التغيير أو التحول كتاثير ثانوى 
مبتذل للتفاعلات يين الكيتونات ' الحقيقية ". وقد أثبتت المفاهيم الجامدة أنها مسكنات فكرية فعالة جدا". 
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انظر: 


امطعمم ,أن مع62:0) لرعرعا عرما8 ولاوأاعوومعمنا عط1 ,عالزاطالالا انها أماعووجا 
.(42.م,1962 ,ركامم8 


(190) اتظر: 
.25 .م ,1 من 27 املا ,لإاتعاميقن9 صاط! ,مممعلمعلا 
(14) انظر: 
.8 .م ,ععنااعن51 ممه لمعاكيزك ,دعن ]للا برممامم 
(19) المرجع السابقء ص .٠١‏ 
(-1) يكتب وولين : ” نحن نحتاج. وإلى مدى أبعد بكثيرء إلى تطوير نظرية للأداء [ وهى المقابل للتاليف عند 
وولين ] وللأسلوبيةء ولوسائط التواصل المتدرجة لا وسائط التواصل المشقرة". (صفحات ,)١١6 - ١١17‏ 
وعلم دلالة الأتفاظ الذى يقدمه هنا مريك إلى حد ماء وتعليق وايلدين على بعض مصادره بيدى ملاثمًا: 
” البنيوية: وعلم اللغة البتيوى وعلم المعلومات تعتير جميعها غير دلالية وذلك لأنها تحل السمات المفترضة 
لأداة تحليل محايدة نظريًا (وهو " الشىء عير المهم ") محل الاستخدام الذى وضعت من أجله. كأداة 
للتواصلء عند مستويات معينة قى نظام معين للسعى وراء هدقف. حيث لا تكون المعلومة حيادية أبدًا , 
ويصبح المعنى - الهدف - مقيدًا لا ببنية السياق الذى يوجد فيه, بل ببئية " علم . وتتيجة لهذا تصبع 
المنهاجية نظرية قى طبيعة الوجود (أنطولوجيا)". اتظر: 11 0 ,عآناأءناناك 0ل التعأدلا5 ,معلاالالا 
ويديهى أن المعنى يظل أيديولوجيًا تماما . 
(١؟)‏ يناقش وولين فيلم «عزيزتى كليمنتاين» قى كتايه ' العلامات والمعنى فى السينما '. وقيثم « مستر لنكولن 
الشاب كَ موضوع لقال طويل كتبه محررو مجلة 0 كراسات السيتما", وبرجم فى مجلة ©6, الستة 
,١‏ العدد الثالث, حيث يعلق وولين أيضنًا على هذا التصء كما توجد تعليقات نقدية إضافية على تحليل 
محررى " الكراسات '“قى مجلة /5656©6, السنة 5١.ء‏ العدد الثالث, انظر: 
نال ععأطه2) أ 5واألع ع8[ لاط صمامعصنا .كايا ودنهلز لدعا عطا مه معألا" ,ععاوبيع8 م8 
#عيتاياف 
وانظر ايضنا: 
2 مد ,27 اول ,لاارعامدن9 مراتط "1ل خوط (دمذ لقنا أعبصاك مات ]0 عناوئا0"رمممعلمعل 


(17) ملخص الحبكة: ويات إيرب (فوندا) يصبح عمدة (الشريف) توميستون بعد مقتل أخيه الأصغرء جامى, 
بأيدى عصابة كلانتون. ينشئ صداقة حميمة ورقيقة مع دوك هوليداى (شيكتور ماتيور) ومع امرأته 
شيهوهوا. ومع سكان المدينة. يتودد إيرب إلى كليمنتاين كارتر التى تجئ إلى الغرب سعيًا وراء دوك 
الذى ينبذها. وآخيرًً؛ يحصل إيرب على الدليل القاطع على جريمة آل كلانتون (على حساب جياة 
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شيهوهوا) قيستقيل من وظيفته ويشن حريًا على معسكر أوكى كورال. وبعدئة» يغادر المديتة وحده. 
ويتوقف قى الطريق ليقول وداعا كليمنتاين. 
(9؟) انظر: 
6 .م ,ولأمقعل] 0لصة ذخدرواك ,مع أامللا 
)١2(‏ المرجع السايق. 


)١5(‏ ظهر قيلم فورد قى غمرة أسلوب الفيلم الأسودن )١1945(‏ رغم وجود تجاوزات واضحة هنا قد لا تستقيم 
مع أسلوب الفيلم الأسود - الصحراء ومعالمها التذكارية, مشافقد التهارء نقاء كليمنتاين.. الخ. وتنطوى 
صفة الاكتئاب على علاقة أقرب مع أفلام فورد المبكرة المتسمة بطابع التعبيرية الألمانية (الواشى: 19185, 
وه وطن الرحلة الطويلة » ١107©‏ ©30لإ0/ا ©0080 | ©11 : )١154 ٠‏ فى حين أن مسحة الترددء والتأتى» 
ريما تكون مرتبطة يجواني الضعق قى رؤيته التى لم يستطع التغلبٍ عليهاء وهى جواني الضعف التى 
تظهر يوضوح فى فيلم «مسنر لنكولن الشاب». التى تكشف التعديل الذى تخضع له أسطورة من خلال 
علاقتها التوسطية بشروط اجتماعية متغيرة. ولسنا بحاجة إلى الانتظار حتى تلاقى خيبة الأمل 
الصريحة فى فيلم «خريف شين» )١5154(‏ حتى تكتشف أن فورد مترددء وأنه غير قادر: إلى حد ما. على 
تكرار أسطورة مهجورة ؛ كما أننا لستا بحاجة إلى انتظار أثر الحرب العالمية الثانية كما يجادل بعض 
المؤرخين (كل من فيلمى «مسقر لنكولن الشاب» ووعناقيد الغقضب» سايق على الحرب). ويحدث النوع 
ذاته من التحول فى ثلائية هفوكس ربو براقو , و إلدورادو . و ريولويو . لكنه متأصل على نحو جوهرى 
جدًا فى الظلال الأسلوبية التى تغقلها تمامًا أدوات بيتز وولين البنيوية. (من أجل تحليل ممتاز لمواقف 
هوكس المتغيرة تجاه مادة ممائلة قى هذه الأقلام. انظر: 

.(1 عناذدا 7 .اهلا بعوقاقة1! اط “مطه ا ملظ جه لإلأدما/ا" ,لعهء وع: 0 

(الذى ترجم ضمن مقالات الجزء الثانى من هذا الكتاب - م). 

(171؟) وبالمقابل فإن فيلمًا مثل «دشين» يعرض متباهيًا آخرية البطل ويتبع خطًا سرديًا واضحًا. إنه قيلم رجعى 
بلا حياء إلى حد أبعد يكثير. 

(9؟) يمكن للقارئ أن يجد بيانًا مختصرا عن نظرية النماذج المنطقية وتطبيقها على نظرية التواصل عند 
بيتسونء قى كتايه ' خطوات نحو ايكولوجيا العقل» وعلى الأخص قى مقاله "22]690) امعأوم | هط1 
”201101011162110 300 63:5109 ! 01 185؟ وتوجد التطبيقات على امتداد كتابه وكتاب وايلدين 
أيضًا. 

(4؟) إدراك هذا التوسط يمكن أن يغير تمامًا قدرتتا على فهم الفيلم. ويمكن أن يحدث تفيير ممائل لمقولات 
أخرى متعارضة ظاهرًا تعمل فى الواقع داخل نطاق سياق محدد. وبالتالى تدرس جولييت ميتشيل 
الافتراضات المتعارضة المتعلقة بالخنوثة, أى بدقة أكثرء ياشتهاء المماثل وياشتهاء المغاير» وتستنتج أن 
الخنوثة ليست مفهوما بسيطًا ل" خنوتة ظاهرية طفولية يل تعتمد بشدة على علم النفس: ' إتها هذه 
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و 


المعضلة: التى يظل الشخص فيها يدال الموقع الصحيح الذى يحتله فى العالم, على أساس أن رغيته 
(ورغبتها) فيه تكمن فى ألا يكون المكان الأنتوىء الذى هى البديل الوحيد الموجود دائماء والذى يحتاج 
أى إنسان حقًا إلى وجوده, فى الوضع الذكورى داخل نطاق النظام البشرى الأبوى”. انظر : 

25 .م ,لمكأمتصعط لمق ذأ كلإلومه0طع بزع ,اأعطعاتاا أوأانال 


(15) ملخص الحبكة: آبى لتكولن يشترك فى حملة فى غابات ولاية إلينوى. يقابل أسرة كلاى ويتسلم كتاب 
قاتون قى تبادل الاعتمادات المالية. يدرس لنكولن القانون ويتودد إلى آن روتليدج. وحين تموت يقرر 
الذهاب إلى سبرتجقيلد لممارسة المحاماة. يقتل نائب ويتولى لتكولن الدقاع عن المتهمين: ولدئ مسز 
كلاى. يبرئ لنكولن ساحتهما فى آخر الأمرء ويكشف الرجل المذنب. ويكسب احترام المواطنين واحترام 
خصمه دوحلاس الأكثر منه ثقافة. 


3 ( انظر: 

, *013أ6نا .عاق ومنملا كلننعا مطمل" ,اناما عبالأععالامه وجرعمات بال 5دعتطدن أو ورماتلع 
2 .م 3 .عنا55ا 13 .املا ,ااععرن5 

(51) هذا تطور حاسم يتطلب عملية مدروسة. تبلغ ذروتها فى زيارته لكوخ أسرة كلاى الريفى. انكولن " يتبتى 
' الأسرةء ويتولى القيام يدورى الأب والأم. قآى منهما سوف يسود؛ إنه يطلب من الأم أن تختار. كما 
سوف يفعل فيلدر المحامي: وأن تقول من هو الجاتى من بين ولديها. لكنه يتراجع عن طليه يعدئذ أمام 
رفضها ويدرك أنه تجاوز الحدود قى التعامل معها. ويواقق على صمتهاء وإحساسها الأرقي بالوحدة 
ويصبح من ثم الوكيل الفعلى لتوسطه لدى المديتة, والقاتون؛ والعدالة.. إلخ. وعندما تسيطر الأم يعد لين 
أنكولن قى مقاوضته. يتسلم التقويم. 

(47) يُقفل محررو " الكراسات " اختلافًا حاسما قى تقايلاتهم الاختزالية. قهم يزعمون أن “القانون والحقيقة 
ينشآن من الأسرة ذاتها عن طريق الكتاب (حامل القانون) والتقويم". (ص"؟) وهذا خطأ. وهناك فارق 
أساسى. فالقاتون يمتحه الأب, والتقويم تمنحه الأم. وهما يقدمان فى سياقين مختافين ويمثلان قيما 
مخطفة تماما . 

(؟5) انظر: ".30 .م ,3 عناكةا ,13 .اولا رمععنع5 ,"صماعنا .لل ومنهل ذلرهط ململ 

(5:) المرجع السابق . 

(20) المرجع السايق: ص 54. 

)50غ) اتنظر: 


-5ا ,27 اولا ,لإلبعامون9 صصلتع ,"ا نهم ,مذالدساعماك-عدان أن عدوتار" ,ممدعلرعلا 
2 مناه 


24319 


(80) ربعا يوجد عائق إضافى متئصل في التسيج الفعلى لنظربة التوسط. ومقارنة بما يسمى النظام العلمى 
للفقرات العظمية البنيوية التخطيطية ذات الحواف الصلية (التقابلات: الهويات. التكثيفات. الإحلالات .. 
إلخ) قد تبدو عمليات التوسط ' هينة ". ومراوغة: ومحيّرة مثل الواقع التجرييىٌ ذاته. ومع ذلك: فنحن 
بحاجة إلى آلا نعتبرها تاملاً غامضاً. فنظرية التوسط يمكن أن تقدم نموذجًا يعتير تقديراً تقريييا 
ل" العقل المتتصل الذى يتملص من المفاهيم الجامدة, والوحدات المنفصلة: “النظام الأولى للتحكم 
(السييرنطيقى) برسائئله النوارةء هو فى واقع الأمر أبسط وحدة للعقل. وتحويل تمييز يتحرك فى دائرة 
هو الفكرة الأولية (ييتسون: صى 454) "... إنه يعنى: كما ترىء أننى أحيز الآن شينًا ما أسميه "العقل”, 
متنصلاً فى النظام البيولوجى الضخم - النظام البيئى”. ص 51١‏ . العمود الفقرى الينيوى الصلب الذى 
يقترحه البعض للسينما سرعان ما يتحول إلى هلام حين ندرك أن معرفة غير صحيحة توجد فقط ولاشك 
كنتيجة لبديهيات نظرية. أين» مثلاً. ” نضع " المسافة بينتا وبين الشاشة ؟ سؤال حاسم لجودار. أجاب 
عنه علم لغة بنيوى ما بافتراض > قارئ منحوت فى النص ٠‏ وهى عملية تسطيح أخرىء وعملية عرقية. 
نخبوية فى بعض الحالات؛ بينما توسسيع أودار لبعض أفكار لاكان بافتراض وجود ' شخص غائب” 
(المجال البصرى للَهَوء الذى يرى ما يظهر على الشاشة - مجال يعرض أحيانًا علينا باللقطات العكسية) 
يقارن على نحو ياعث على الاهتمام بالدور الغامض المراوغين باللغة ويالسيتما الأدنى عتد بازوليتى : 
الشخص الغائب يمكن أن يستخدم كأسلوب لنقل معنى؛ ويظل وعلى نحو متمم معتمدا على سياق, وعلى 
تفرد لغوى كما فى معالجة هيتشكوك للتشويق على نحو قذ إلى أيعد حد. (إننى مدين لدانييل دايان 
بقهمى لقكرة الشخص الغائب فى مقاله: ",200 ,"2106103 أوءأ55دا) ءطا أن عل0)-رمأان! 116 
80-1 ,28 .اولا. (وهو مترجم قى هذا الكتاب تحت عنوان: ' المدرس الخصوصى - الشفرة قى 
السيئما الكلاسيكية- م.) 


(54) انظر: 
.عمد لعندالطنمصلا) ,"ذوداللا عبحدنا كعاومم نزام" ,كحمق]|اثلالا مام 
(49) انظر: 


ع أنونات0 صااع ,"ذأأممماعلا ذ'وصدها عتدللط مآ بؤالاتأدهوولة أو دع ساعبماك" ,عصد ]ااا مام 
.0 .م ,4 ه#نكها ,27 .املا ,برا 


(50) انظر الهامش 45 وانظر أيضا : 
1 ولا 27 - املا ,0ع رعلمم8 وا مز مملانتممع8 لمح عباتتد مول :عبزأ5و06 أ0 دعامرات” 


مسسترر و(») 


التواصل القياسى / التواصل الرقمى : اقأأوأ2 / وماقدمة هذان النوعان من 
التواصل يشكلان أساس كل نظم التواصل الطبيعية. والتواصل القياسى يشمل كميات 
متصلة بلا قجوات ذات مغزىء ولا وجود فيه لأداة النفى ' ليس ' ولا أى تساؤل من 
نوع " إما / أى '» فكل شىء تقريبى (كل الإيماءات غير المتعارف عليهاء والإيقاعات, 
وسياق التواصل ذاته هى أمظة على ذلك). أما التواصل الرقمى فيشمل عناصر 
وفجوات غير مترابطة وغير متصلة. ويسمح بقول " ليس * و" إما / أى " مفضلاً ذلك 
على قول ” كلا /رى” (على سبيل المثالء كل أشكال التواصل اللغوى ذاتية الدلالة) وفى 
الطبيعة, التواصل الرقمى هو أداة التواصل القياسى (فهى متعلق بنموذج منطقى أدنى 
وبشكل أرقى من التنظيم). وفى ثقافتناء تُعكس العلاقة الآداتيّة. وتوعا التواصل ليسا 
متعارضين. فالوظيفة العام للتواصل الرقمى هى رسم الحدود داخل التواصل 
القياسى- مثل عمل مفتاح التشغيل والإيقاف فى ' الترموستات '', أى مثل الوحدات 
الصوتية الصغرى المنحوتة اعتباطيًا من مجموعة صوتية متكاملة. 

الشفرة : 6006© مفهوم أكثر مرونة من اللغة عدومها ( تعنى هنا الطاقة اللغوية - م)» 
التى تعتير * شفرة لنطاق محدد ". والشقرات نظم للعلامات تستعمل فى التواصل 
القياسى أو الرقمى. والشفرات الأيقوتية تميل إلى أن تكون أضعف من الشفرات 
اللغتؤية لدرجة أن التنويعات الاختيارية قد تغلب على السمات الوثيقة الصلة حقاً. 
والشفرة يمكن أيضًا أن تفكك إلى شفرات فرعية. وقد يقوم التواصل على نظام 
شفراتء, بعضها خاص بالتواصلء والبعض الآخر ليس كذلكء وهو ليس قائْمًا بالأحرى 
على لقة منقصلة. وكمثال: المونتاج, وعلاقات الصوت / الصورة السينمائيين» 
والشفرات السينمائية الإضافية (الإيماءاتء والملايس) الخاصة بالسينما. ويمكن النظر 
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إلى شفرة محددة على أنها نظام احتمالات أو اضطرارات يرتبط يعلامات خاصة لنظام 
آخر فى سلسلة دالةء من خلال علاقات إحلالية وتركيبية. وفى الفيلمءلا تتطايق 
الشفرات مع نظام أو بنية فيلم أو نص محددء بل تعمل بصورة أكثر انتشارً على 
نطاق من الأقلام أى على كل الأقلام. والشفرات الخاصة بالفيلم تعتبر شفرات سينمائية 
أما الشفرات التى ليست كذلك فإنها تعتبر شفرات سينمائية إضافية. وتشكل الشفرات 
السينمائية معًا نظامًا للشقرات يسمى اللفة السينمائية. 
التواصل: 5ه11دءأصسادومهت "كل السلوك تواصل' جريجورى بيتسون. "كل 
الظواهر الثقافية ظواهر تواصلية, ولهذا فإنها قد توصف وتفهرس كنظم علامات" 
المعانى المحددة/ ظلال المعانى : 012110/60202013100م29 المعانى المحددة هى 
الوظيفة العامة والأصلية للعلامة. والمعنى مقيد يعلاقة أصلية ومباشرة بين الدال 
والمدلول. وظلال المعانى هى نتيجة لتاريخ وتطور العلامة. وسياقهاء والعرف الاجتماعى 
الذى يميزها. والمعنى يتضمن حالة ثانية. حيث تصبح علاقة الحالة الأولى بين الدال 
والمدلول دالا لمدلول جديد (مدلولات جديدة). ' النظام التضمينى "0000160ه (المنتج 
لظلال المعانى - م) نظام يتشكل مستوى تعبيره ينظام دال' ,لإومامتممعة5 أه ستأمعمواع) 
(90 .م واللغة الواصفة أو التواصل الواصف (ميتًا لغة أو ميتا تواصل) يتطور من 
البديل: " اللغة الواصفة نظام يتشكل مسقوى مضمونه بنظام دال؛ أو أيضّاء إنها 
سيميوطيقا تتعامل مع سيميوطيقا (المرجع السابق). هذه التعريفات المراتبية مفنّدة فى 
مقال "الأسلوب والقواعد والأقلام' بوصفها تشويهات أيديولوجية يسيبها إعطاء مكان 
الصدارة لعلم اللغة البنيوى. 
“” القيلم / السينما :ت60/ «1ا5 (هذا التعريق يستعمله كريستيان ميتز؛ وبعض 
الكتاب يعكسون المعنى أى يستخدمون مصطلحات أخرى) "الفيلم يكون إلى جانب 
الرسالة (وبالتالى إلى جانب متغاير الخواص). والسينما تكون إلى جانب التوعى 
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والمتجاتس التكوين (وبالتالى إلى جانب الشفرة) وهى تتحدد داخل نطاق الوقائع 
المحددة الفيليمة, تلك الوقائع التى قد تعرض معتمدة على الشفرات المميزة للفيلم". 
.م5 3 .20 ,14 .لملا رقمععنع5 ,للتاقة1! معطمع1؟ "“ماع1؟ مدتاأدايطت 01 عاأرولالا مطل 
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اللسان / اللغة / الكلام : ءاهعدمص / عودوهما /عدودها اللسان هى الظاهرة 
العامة الذى يكون الكلام فيها لحظة الاستخدام الفردية, واللغة (الطاقة اللغوية) هى 
النظام ما وراء الفردى أى الشفرات أوالقواعد التى تشكل بأساس وتوؤكد الرسائل 
الفردية. واللغة لسان بدون كلام (حديث). والكلام هو الحديث ؛ واللغة يفترض أنها 
تقف خلف أو وراء نطاق الكلام؛ الذى هى تعبيرها الخاص واللصيق. 

مستوى التعبير/ مستوى المضمون : 1601ممء 1ه عصواط / ممأدكععوم2ه آه عمداط 
المصطلح الأول يرتيط يعمل أو انتشار الدوال فى نظام أى سلسلة علامات. والمصطلح . 
الثانى يرتبط بعمل أو انتشار المدلولات فى نظام أى سلسلة علامات. 

المشار إليه (المحال إليه) 5666:6514 : هو ما تشير إليه علامة ما. وهى ذى علاقة 
مع العلامة مشابهة لتلك العلاقة الخاصة بمتطقة ما مع خريطة أو بوجبة ما مع 
قائمة طعام. 

أصغقر وحدة معنوية 5656 : مجموعة علامات تتوافق مدلولاتها مع افتراض 
لفظى يؤكد أو ينفى خاصية ما متعلقة بعوضوع؛ وهى نوع من التركيب (أى المركب 
اللفظى - م) . 

العلامة «و51 : " كينونه سيكولوجية ذات جانبين'. تشمل ثلاثة مصطلحات (أى 
علاقة بين مترابطين): ' وأقترح الاحتفاظ بكلمة علامة لتشير إلى الكل 85016 6ما وأن 
يستبدل مصطلح مفهوم :600660 ومصطلح صوت - صورة على التوالى بمصطتحىي 
مدلول ودال؛ والمصطلحان الأخيران لديهما ميزة الإشارة إلى التقابل الذى يفصل كل 


5 8 0 م 
منهما عن الآخر وعن الكل الذى يعدان أجزاء منه . 
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5م لاعلا 116 لأ 160نأممع؟! ,عالاككلاة5 02 للققضأليع" ,قعلا5ألاودنا لت 316 م1 56]لاه) 
»لتو لا للاعلا ,6011015 ,ع6660:0 ©0) علمهمع2 200 لنقطعلظ ,ذدناقأك-عن ا 16 عمدلا مما 


2 - 71 مم ,1972 ,لزهلواطنمه 


العلامة المعلّلة, الطبيعية: القياسية:ء أو الأيقونية ,ددوهاهدة ,1د:نأة2 ,12160أه1لا 
لوأة عأومء] عه : هذا الشكل من العلامة له علاقة تشايه مع ما يشير إليه: قاللوحة 
الزيتية لشجرة تتضمن سمات معينة شييهة بسمات شجرة حقيقية» أى يخصائص 
إدراكنا لشجرة حقيقية. وهذه العلامات تشكل أساس التواصل القياسى. "إن علامة 
أيقونية ... تير عند متلقى التواصل مخططً إدراكيًا شييها جذا بالمخطط الذى قد 
يثيره بصورة مباشرة الاتصال المباشر بالشىء الحقيقىء أى المشار إليه الطبيعى” 
(بيتينينى). 

العلامة الاعتباطية, غير المعلله, الفونيمية 016ع5هطام ,لع3011216لمن ,لإقأأطاءم 

”وأ : هذا الشكل من اتلعلامة يقتقد علاقة تشايه مع ما يشير إليه. فالعلاقة بينهما 

تُشفر ويُعلّم. والعلامات الاعتباطية؛ مثلها مثل الحروف الأيجدية» وحدات منفصلة تؤلف 
شفرة تعتير الفجوات بين الوحدات فيها ضوضاء. وهذه العلامات تشكل أساس 
التواصتل الرقن. 

المستوى التركيبى / المستوى الإحلالى اهلها عناههوانهمدط ناءاها عتاهدموهامر5 : 
يتضمن المصطلح الأول ترايطًا للعلامات الأولية لتشكيل وحدة متماسة تقل المعني» وكل 
تعبير فيها يستمد قيمته مما يسبقه ومما يليه. والمصطلح الثانى يشمل نطافًا للعلامات 
تُعتين مدائل مفتملة لعلقمة معدتة داخل وسالة خاصة: وترقط التغبيرات عن طريق 
الذاكرة يتعبيرات أخرى لها معنى أى شكل مشابه (ف' التعليم ' يمكن أن يرتيط ب" 
التدريب” على مستوى المدلول وب" المعلم" أو ب" التوحد داخل نقابة" على مستوى 
الدال). فى وجبة طعام قد تكون الخيارات بين المشهيات, والطيق الرئيسىء والحلويات.. إلخ 
ذات علاقة إحلالية؛ بينما الاختيار الفعلى المحتوى على كوكتيل سمك القزيدس 
وسرطان البحر و البودنج قد يشكل علاقة تركيبية. 
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نظام (نظم) الشفرات 065مع كه (5) 0«ع1كلا5 : يعادل اللغة تقرسسًا: ترابط وتقاعل 
سلسلة من الشفرات غير المتجانسة: التى تعمل معًا لتشكل أى تميز شكلاً خاصًا من 
التواصلء مثل السينما. ويعتبر ميتز وحدته التركيبية الكبيرة» مثلاًء أحد الشفرات التى 
تعطى بنية للسينماء ولا ينظر إليها ك لغة للسينما. 

النظام/ البنية عندااءعلم!5 / 595:60 : " التواصل صفة مميزة للنظام ويتضمن 
بنية' (2.3 م ,0/1090) . والنظام (أو النسق - م) يختص بالعمليات, والتقلء والرسائل. 
والبنية تختص بإطارء وبالقنوات. وبالتشفير. "مفهوم البنية يتعلق بأنماط وأعداد 
العلاقات أو الروابط بين مكونات (النظم الفرعية) النظام. ومقهوم النظام يتعلق بالطرق 
التى تستخدم بها هذه التنظيمات والعلاقات بين العلاقات. وهذا التمييز يصح 
بالضرورة إلى حد ما بواقع أن النظم المعقدة إلى حد كبير (المجتمعات, مثلاً) قادرة 
على تغيير البنية" (204 م ,1/1095 . تعريفات وايلدين مستمدة من مقاربة نظرية النظم, 
فى حين أن التمييز ليس مؤكدًا بدقة كبيرة من جانب الكتاب ذوى التوجه 
السيميولوجى). 

النظام النصى (النظم الخنصية) (5) 5516 ادى:»»؟ : : الترابط الممئذ للشفرات 
الذى يمير أى ينظّم نصًا معينًاء وكمثال. فيلم محدد أى سلسلة من أقلام متشابهة (نوع 
سينمائىء أفلام روائية كلاسيكية.. إلخ). والسيميولوجياء كما يمارسها كريستيان 
ميتزء معنية بالشفرات السينمائية أو نظم الشفرات بدرجة أكير من النظم النصية. 
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هامش 


(*) معظم هذه التعريقات إعادة صياغة حرة نسبدًا مستمدة من: 


رلضااطا عط 01 عننوأمطعع 1 300 ع0قلاوقها 16آ'ر؛ تعطمو8 لتقا ,/زوماهالمع5 أه ك5أمعمعاع 
[(اتاعظاع8 منجيه اموا 


و 1/2 14,50 .املا رصمععع5 ,رطاوة1!! معومع51 ,"اناه / التعاممات / صلئط 
معل|اللا بإماممة ,عومهلاءءاط 200 مناه أمممملره0 مأ ولإهدقط :عالاأعنناك 0صة لرعاويره 


وأفضل مصدر وحيد للتعريقات الاضافية هو كتاب يارت. 
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بيل نيكولز: 
- أستان السينما حاليًا بجامعة سان قرانسيسكى ومنذ عام 114١‏ وأستاذ زائر 
للدراسات اليصرية والسيتما فى جامعات أمريكية أخرى وأسترالية. 


- ناقد سينمائى يسهم بالكتابة فى كبريات المجلات السينمائية المتخصصة مثل 


2ك 
3 مستشار وخيدر لدى عذن من المتاحف ومعهد السيتما الأمريكى وعضى هيئة 


- صدرت له ستة كتب هى: «أفلام ومناهج» فى مجلدين عامى 1/ا5١, 1١5/60‏ 
على التوالى (تحرير) إلى جانب الكتب المؤلفة الأربعة التالية: 
1980 بأأع ا تنهءارع تضق 116 ردده أأنأهيع لدت تولاط : اععروييعلم - 
.1981 ,ترآ 11 00ج بزوهوامع10 - 
1991 ,و1111 الااء00آ ها وأمععره0 2110 5عنا5ذا :/ل1أأاهع8 ودر اأمعععممع8 - 


.14 رقنا أأناء) /[2أتزم 20111671 ١1‏ 16211139 01 15,ر110أكعن0 :5ع03:1دناه8 لع نا - 
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المترجم فى ستنطور 

حسين بيومى 

- ناقد سينمائى ومترجم. 

- تشر العشرات من المقالات والدراسات المؤلفة والمترجمة فى مجلات 
مصرية وعربية. 

ضشيزت له كراشفان سيسامكا عن مورحان التاهرة السيتفات النولى 
عامى 19937, 1944 عن القنانة ماجدة الصباحى والفنان فريد شوقى على التوالى . 

- صدر له كتاب «الرقابة على السيتما : القيود والحدود» عام "٠١١"‏ عن 
خنع تقاف السيتما الصضرقن: 

- عضى مجلس تحرير مجلة «التقد السينمائى» ومستشار مجلة «السيتما 
الجديدة» غير الدوريتين الصادرتين عن جمعية نقاد السيثما المصريين. 

- عضى لجان تحكيم فى مهرجانات سينمائية دولية ومحلية ممثلاً للاتحاد الدولى 
للصحاقة السينمائية ولجمعية نقاد السينما المصريين. 


من ترجماته : 


- آلة الطبيعة: الإيكولوجيا من منظور تطورىء تأليف يول إيرليش, المجلس الأعلى 
للثقاقة. مصر ؟* عام وه م. 
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ومن مراجعاته : 


- كوكب الأرض: نقطة زرقاء باهتة: رؤية لمستقبل الإنسان فى الفضاء. 
تاليف كارل ساجان: ترجمة: د. شهرت العالمء سلسلة عالم المعرفة, المجلس الوطنى 
للثقافة والقنون والآداب - الكويت. العدد 2001 فيراير ٠.‏ ام 
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التصحيح اللغوى : هيثم الحاج على . 
الإشراف الفثى : حسن كامل ٠.‏ 


يعد هذا الكتاب إضافة مهمة إلى كتب السينما المترجمة فى مجالى 
النقد والنظرية: فرّغم وجود القليّل جدًا من الكتب المثرجمة . فياسًا على 
يات الكنست الصادرة بالايجليزية والمرنسية 8 المعنية بالنقد والنظرية. 
او نقاد يلد واجدء كما ان كتب النظرية تكاد تكون فنا توقفت عند حدود 
النظريات الكلاسيكية ولم تتعدها كك النظريات ل الكتات 
يعنتمك 0 متهحيك واضحة فى اختيار نضوصه كما يشير عنوانك وكما 
يتاكد من حادل القراءة. فالمحرر قام بتجميع المقاللات والدراسات هنا 
والنقد النسوى؛ علاوة على فصله النقد السياقى عن نقد الشكل وهو يقدم 
تبريرا لمنهجيته فى مقدمته الضافية. 


